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Cuvint înainte 


Paradoxalä această tentativă a unui umanist prin vo- 
cafie, a unui teoretician convins de substanța morală a 
demersului critic şi de virtuțile sale filozofice, de a re- 
curge în analiza și explicarea modului de fiinfare a artei 
la o perspectivă cibernetică și la terminologia esteticii 
informaţionale. Paradoxală cu atît mai mult cu cit, în 
repetate rînduri, autorul îşi mărturisește în paginile cărții 
de față scepticismul faţă de capacitatea metodelor exacte, 
cantitative, de a sesiza orizontul de inefabil al artei şi 
socotește „plasarea ciberneticii în faţa artei, departe de 
sensul şi ființa ei esenţială“. 

O trădare, deci, a vechilor poziţii si credințe teore- 
tice? O renunțare la toga filozofului în favoarea hala- 
tului de cibernetician ? Nu, ci o dramatică luptă între 
dorinţă si necesitate, între pasiunea intuifiei şi rigoarea 
metodei, luptă care face din cartea lui Vladimir Brändus, 
dincolo de obiectivele teoretice pe care şi le-a propus şi 
pe care le atinge cu strălucire, o excelentă demonstrație, 
involuntară și implicită, a inevitabilitäfii perspectivei in- 
formafionale, ştiinţifice, măcar ca punct de plecare pen- 
tru orice demers analitic ce tinde astăzi la un plus de cu- 
noaștere și înţelegere a artei. Pentru că dragostea pen- 
tru artă, „imensa, statornica, sobra și adînca dragoste pen- 
tru artă, în care autorul vede premisa oricărui dialog 
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teoretic cu arta, nu trebuie sä fie oarbä. Succesul apro- 
pierii cognitive de artä depinde de restul de clarviziune 
si luciditate critică pe care ştim să ni-l păstrăm, läsin- 
du-ne „absorbiți de nisipurile ei mişcătoare“. Eficienţa 
aderenţei noastre afective la artă, pentru care cartea 
de față pledează atit de convingător, depinde — cind 
arta se vrea nu doar trăită, ci şi explicată, înțeleasă — 
de raționalitatea demersului investigator, de rigoarea 
ştiinţifică a metodei prin care se încearcă optimizarea 
procesului de creare şi receptare a artei. 

Nu pot subscrie, de aceea, ideii citate dar, din feri- 
cire, neasumate în fapt de autor, că „a vorbi cu pre- 
cizie despre lucruri difuze (subinfeleasä fiind aici arta) 
este o inexactitate“. Dezvoltind această idee pînă la ul- 
timile consecinţe ar însemna să negăm însăşi legitimi- 
tatea ştiinţifică a psihanalizei și psihologiei abisale, căci 
ce poate fi mai „confuz“, mai imprecis şi neclar ca mag- 
mele convulsive ale subconștientului uman (în care, dealt- 
fel, arta îşi are implantate rădăcini trainice). Faptul că 
datele furnizate de observaţie și  introspecţie despre 
aceste zone difuze ale existenţei şi creaţiei, spirituale (am 
numit şi arta) nu au claritatea şi precizia, pregnanţa uni- 
vocă a datelor ştiinţifice, presupunind interpretarea va- 
lorizatoare a subiectului cunoscător, nu justifică limbajul 
confuz si imprecis al concluziilor teoretice pe care acesta 
le formulează. Nu polemizăm aici cu ideile şi rezulta- 
tele acestei cărți, cu nimic tributare unei asemenea „ne- 
clarităţi“ principiale, ci doar cu o prejudecată a autoru- 
lui, mărturisită implicit în cîteva locuri, Şi în acest sens 
spuneam că această pasionantä carte mi se pare rodi! 
unei lupte şi al depägirii el, 

Dealtfel, tocmai din necesitatea transpunerii in ter- 
meni de sporită rigoare științifică şi cu o mai mare pu- 

` tere explicativă a interpretării sociologice, filozofice si 
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axiologice pe care o dä fenomenului artistic, autorul a 
recurs în prima parte — deși invingindu-și, cum am 
spus, reticienfe de ordin afectiv — la o perspectivă me- 
todologică împrumutată ştiinţelor exacte, respectiv ci- 
berneticii... Rezultatele sint deosebit de interesante, per- 
mitind o mai clară înţelegere a mecanismelor complexe, 
de ordin social, ce determină procesul de realizare și 
receptare a operei de artă. 

Consecvent însă vocației sale filozofice şi neincre- 
derii în capacitatea demersului logico-rafional de a 
explica exhaustiv nivelele de fiinfare ale operei de artă, 
Vladimir Brändus depăşeşte în permanenţă, şi îndeosebi 
în partea a doua a lucrării sale, analiza de tip cibernetic 
a comunicaţiei artistice. De aceea titlul cărţii trădează 
oarecum spiritul ei, mascind valoarea eseistică de înaltă 
ţinută a atitora dintre paginile ei, varietatea si com- 
plexitatea problemelor abordate, de pe o fermă şi con- 
secventă poziție ideologică marxistă. 

Avem în faţă, așadar, nu o carte de aplicare a teh- 
nicilor si metodelor esteticii informaţionale ci una tri- 
butară perspectivei teoretice, de mare valoare euristică, 
pe care aceasta a inaugurat-o prin înţelegerea artei ca 
fapt de comunicare socială si caz particular al unei teorii 
generale a comunicării. 

Propunindu-și, deci, o analiză a artei, respectiv a 
modului ei de constituire si funcţionare in plan social, 
în spirit cibernetic, autorul s-a oprit cu îndreptăţire la 
ipostaza artei ca fapt de comunicare. Aici perspectiva 
cibernetică se arată cu adevărat fructuoasă permitind 
iluminarea unor mecanisme și relații psiho-sociale ale 
artei, mai puţin sau deloc evidenţiabile cu mijloacele 
analizei tradiţionale. Ceea ce trebuie remarcat de la 
început ca un fapt pozitiv este faptul că, în considera- 
4jile sale, Vladimir Brändug nu cantonează niciodată în 
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tehnicism ori empirism îngust, cum se intimplä uneori 
cu lucrările prea puternic infeudate metodologiei ciber- 
netice, ci are permanent în vedere conditionarea social- 
umană, primordială a artei. Avem astfel o lucrare care, 
valorificind în mod eficient perspectivele noi deschise 
asupra artei de metodologiile moderne de cercetare, am- 
bitioneazä şi reuşeşte să ajungă la formularea unor teze 
şi concluzii teoretice de nivel filozofic asupra condițiilor 
existenţiale ale artei şi criticii de artă. 

Prima parte a lucrării („Trei teze despre feed-back 
în artă“) demonstrează convingător faptul că, din punct 
de vedere comunicafional arta este un complex fenomen 
de permanentă retroacţie (între realitate si conștiința 
artistului, între opera finită si imaginea ei mentală, 
între operă şi contemplator ş.a.m.d.). Din această perspec- 
tivă autorul reușește să evidenţieze o serie de condi- 
tionäri psiho-individuale si social-istorice generale ale 
proceselor de creaţie şi receptare artistică. Desigur, nu 
în toate cazurile aflăm lucruri noi, dar şi atunci cînd 
se-reafirmä astfel principii estetice fundamentale avem 
de-a face cu un spor de cunoaștere întrucit sînt demon- 
strate, cu obiectivitate ştiinţifică, asertiuni şi teze ba- 
zate pînă acum doar pe introspecţie ori reflecţie filo- 
zofică, nu însă și demonstrate in mod ştiinţific. Alteori 
însă, si în aceasta vedem meritul euristic principal al 
cărţii de faţă, ne sînt dezvăluite aspecte şi intercon- 
ditionäri noi, ce permit o înțelegere mai nuanţată si 
din interior a procesului de creaţie si a semnificației 
sale ca atitudine spirituală specifică față de realitate. 

Semnalăm în acest sens, ca deosebit de interesantă, 
comparafia între raţionamentul analogic și procesul de 
modelare mentală a realităţii, proces ce stă la baza ac- 
tului de creaţie artistică, Pe baza acestei comparații au- 
torul ajunge la o judicioasă înţelegere a corespondentelor 
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posibile între artă şi realitate, ca şi a limitelor inerente 
acestei corespondențe. 

Subtilă — şi punind în evidenţă aspecte noi — se 
prezintă şi analiza proceselor de retroacţie ce constituie 
fundamentul receptării artistice, cu evidenţierea rolului 
creator al contemplatorului în revalorizarea operei (gi im- 
plicit a realităţii reflectate prin intermediul ei). De mare 
interes ni se pare şi evidenţierea retroacfiei formelor de 
artă prezente asupra celor viitoare, precum și înţelegerea 
influențelor reciproce dintre arte tot ca fenomen de 
retroactie. 

Nu mai insistăm, exemplele de analize și rezolväri 
fericite ar putea continua, important ni se pare insä sä 
semnalăm cititorului contribuţia esenţială a acestor „teze“ 
la lărgirea şi îmbogățirea sensului în care arta trebuie 
privită ca fenomen de comunicare. Cristalizarea viziunii 
artistice, în stadiul-de proiect mental al operei, sau for- 
marea gustului sînt astfel explicate ca fenomene de co- 
municare, bazate pe transmitere de informaţie, fapt ce 
permite o mai profundă înțelegere a mecanismelor ce le 
stau la bază. 

Consecvent perspectivei comunicafionale, Vladimir 
Brändus analizează, în partea a doua a lucrării sale, critica 
de artă prin prisma funcţiilor ei în optimizarea procesu- 
lui de comunicare artistică, şi ca fenomen specific de 
retroacfie. Implicaţiile meditaţiei filozofice şi axiologice 
asupra artei sînt însă mai prezente în această parte, chiar 
stilul expunerii devine mai avintat, descätusat de rigorile 
unei terminologii la care autorul a recurs din necesităţi 
de sistem, dar la care, evident, nu aderă afectiv. Întil- 
nim pagini de mare frumuseţe gi înaltă ţinută intelec- 
tuală despre sensul moral al criticii de artă, despre ca- 
racterul eminamente social-istoric al adevărului ei, despre 
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precarul säu echilibru intre ştiinţă, filozofie şi artă, ca 
modalităţi de expresie. 
în sfirşit, nu stă în intenţia rîndurilor de față de a 
face inventarul temelor de meditaţie ce au furnizat au- 
torului substanța acestei cărţi. Cele pe care le-am amin- 
tit au vrut doar să evidenfieze cîteva probleme și modul 
de abordare a lor spre a nu lăsa fără acoperire îndem- 
nul ce-l adresăm cititorului de a deschide cu toată incre- 
derea această carte de debut a unui tînăr critic de artă 
cu o exemplară conștiință teoretică a profesiei sale. El 
ni se înfățișează astăzi — după o susținută activitate de 
critic dramatic si plastic desfășurată în revistele de cul- 
tură — cu un studiu de o certă maturitate teoretică, in- 
format fără ostentaţie, original şi direct, curajos şi. argu- 
mentat, inedit prin îngemănarea atitudinii filozofice, tradi- 
tionale faţă de artă, cu „impietatea“ fecundă a omului 
de ştiinţă. faţă de aura ei de „inefabil“. 


VICTOR ERNEST MAŞEK 
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PARTEA ÎNTÎI 
Trei teze despre „feed-back” 
în artă 
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introducere 


Secolul XX poate fi considerat ca o arenă a celor mai 
însemnate si frecvente prefaceri în toate domeniile. Poate 
mai mult decît oricind, în acest secol omenirea a fost ani- 
mată de o mulțime de curente filosofice, sociologice, po- 
litice etc. Nici un alt secol nu a fost martorul unor atit 
de spectaculoase schimbări ale raportului de forță po- 
litică şi financiară dintre state, cum este secolul XX. De 
asemenea în nici un alt timp omenirea nu a iscat con- 
flicte armate mai grave ; nicicînd ea nu a plătit ambi- 
tiei, rapacitätii, egoismului şi dementei un tribut atît de 
mare în vieți omeneşti. Parcă niciodată nu a fost atit de 
izbitor, ca în secolul XX, contrastul dintre pauperitate şi 
prosperitate. În oricare alt secol trecut posibilitatea sum- 
bră de autodistrugere aproape instantanee a omenirii ar 
fi părut o fabulaţie a unei fantezii bolnave ; acum este 
o amară realitate. Timpurile noastre au fost acelea care 
au asistat la cele mai vaste grupări subsociale ale tine- 
rilor debusolafi sau dezamägifi eşuind in toxicomanie sau 
delincvenţă, Contemporane nouă sînt statisticile îngrijo- 
rătoare ale victimelor bolilor nervoase. Ca niciodată în 
lumea artistică de după 1900 s-au perindat un număr im- 
Presionant de curente, maniere si viziuni. In secolul nostru 
au reușit să pägeascä pe calea libertăţii şi independenței 
un număr însemnat de popoare, împărțind astfel lumea 
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în două orientări politico-sociale. Tot ale secolului XX 
sînt deplasarea omului pe sol cu viteze nesperate, zborul, 
comunicarea la mari distanțe a sunetului și imaginii, per- 
fectionarea înregistrării lor, înregistrarea și transmiterea 
imaginii animate, grefele diferitelor organe la oameni ; 
în sfirsit, tot în secolul XX omul a reușit să zboare în 
cosmos şi să pägeascä pe o altă planetă! Lista marilor 
schimbări ce caracterizează secolul nostru în raport cu 
cele trecute ar putea fi, desigur, mult extinsă. Dar nu 
alcătuirea unei atare liste stă în intenţia noastră acum. 
Din tot acest peisaj al marilor prefaceri pozitive şi nega- 
tive, creînd o oarecare stare de nestabilitate, uneori fer- 
tilă şi alteori nocivă, sîntem conduși către o concluzie. 
Cu toate că această concluzie se dovedeşte, evident, a fi 
rodul unui prim nivel superficial de analiză a faptelor, 
o considerăm satisfăcătoare pentru mersul înainte al pre- 
zentei lucrări ce urmăreşte un ţel de cu totul altă natură. 
Este unanim recunoscut — şi aceasta e si concluzia de 
care aminteam — că toate aceste „revoluţii“ în majorita- 
tea domeniilor vieţii au fost posibile datorită unei dezvol- 
tări fără precedent a gindirii ştiinţifice, secondatä din 
ce in ce mai prompt de gindirea tehnică; sau ele au 
fost consecinţa, uneori chiar şi indirectă, a acestei dez- 
voltări. Considerăm inutile eventualele argumentaţii în 
favoarea celor de mai sus, argumentaţii ce nu ar face 
decit să reproducă lucruri deja bine cunoscute. 
Entuziasmafi de cuceririle omului asupra mediului, 
sau, uneori, derutafi de aspecte negative, cu satisfac- 
fie sau scepticism în glas, în faţa unui spectacol atit de 
dinamic si aducător permanent de noutate, cum este 
secolul XX, oamenii au simţit nevoia să-l caracterizeze 
lapidar, printr-o formulă verbală. Nu este deloc lipsit 
de importanţă să avem în vedere aceste încercări em- 
pirice de a defini timpul contemporan, deoarece prin 
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ele se pot citi o reacție și o atitudine spontană a maselor 
de indivizi faţă de sensul civilizaţiei lor, Astfel secolul 
actual a fost denumit „secolul vitezei“; este cea mai 
răspîndită „poreclă“, Se mal spune că este „secolul elec- 
tronicii“, „secolul atomului“, „era cosmică“ etc... Fste 
mult adevăr în fiecare dintre aceste denumiri. Foarte 
plauzibile ni se par însă și denumiri de mai redusă 
circulație, sau altele pe care, cu titlu de exerciţiu, le pro- 
punem acum : „secolul computerului“, „secolul exploziei 
demografice“, „secolul ştiinţei“, „secolul raţionalității“, 
„Secolul marilor schimbări“ ș.a.m.d. 

Toate aceste denumiri, şi încă multe altele posibile, 
reprezintă trăsături mai mult sau mai puţin generale 
ale civilizaţiei contemporane neputind, însă, aspira la 
a fi taxate drept caracteristici fundamentale. Tehnicile 
electronice, într-adevăr, sînt extraordinar de răspindite ; 
ele reprezintă în bună parte atît baza confortului coti- 
dian al individului, cît si cea a succesului zborurilor 
cosmice ; ele au devenit cvasiindispensabile atit învăţă- 
mintului de toate tipurile și gradele, cît şi cercetării 
ştiinţifice. Înclinăm însă să credem că electronica poate 
fi considerată mai curînd ca o bază tehnico-metodolo- 
gică, decit ca o trăsătură a modului de a gindi şi ac- 
ționa specific secolului XX. Iar pentru a da o denumire 
mai fundată a timpurilor actuale este nevoie ca aceasta 
să oglindească în mod de a gindi specific, o constantă, 
un ţel permanent al gindirii respective în orice dome- 
niu de activitate. „Secolul vitezei“ ni se pare o denu- 
mire nefundată deoarece este clar că viteza „de depla- 
sare, de transmisie, de calcul etc.“ este o consecință a 
modului specific de a gindi şi un instrument al său, dar 
nicidecum un scop fundamental, în sine. De asemenea 
„secolul atomului“, „era cosmică“ sau „secolul compu- 
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terului“, Denumirea din urmă evocă mijloacele și perfor- 
manfele stadiului de progres al civilizației actuale. În 
spatele tuturor acestor mijloace se ascunde acea con- 
stantä fundamentală a gîndirii contemporane, scopul co- 
mun care reunește scopurile tuturor performanţelor. 
Este obsesia si ţinta finală a oricărui demers uman. Acest 
loc comun al acţiunilor umane poate fi desemnat prin 
conceptul de OPTIMIZARE. Desigur că orice gest al 
omului pentru a supravieţui, încă din primitivism, orice 
gest de conciliere a mediului cu necesităţile sale vitale 
nu înseamnă altceva decît o optimizare a relaţiei individ- 
mediu, fără de care supraviețuirea este imposibilă. Mai 
mult, chiar şi o fărădelege sävirsitä de un individ sau 
un grup, reprezentînd îndeplinirea dorințelor devenite 
necesităţi ale eului — evident, de factură negativă — 
poate fi asimilată tot unui proces de optimizare. Reiese 
clar că optimizarea este o constantă umană străveche. 
Se pune întrebarea care sînt temeiurile pe care vrem să 
o definim, totuși, ca o caracteristică a gîndirii secolu- 
lui XX? Deşi în timpurile mai vechi acţiuni ce repre- 
zentau paşi hotäritori în lungul proces de ameliorare a 
relaţiei om-mediu se făceau inconştient şi spontan, încă 
mult înainte de secolul XX apare conştientizarea acestui 
proces și încercarea de a perfecționa metoda realizării 
lui. Apare, cu alte cuvinte, acea dorinţă de „mai bine“, 
de a smulge mediului mult mai mult decit era necesar 
pentru stricta supravieţuire, Acest impuls a atras per- 
fecfionarea mijloacelor de producţie. Însă numai în se- 
colul XX apare cu stäruinfä preocuparea permanentă, nu 
numai de a optimiza relaţia om-mediu, ci si de a opti- 
miza însăși acest străvechi proces. Apar abia acum noi 
discipline a căror sarcină este de a perfecționa însuşi pro- 
cesul de adaptare a mediului la necesităţile omului, de 


18 


Scanned with CamScanner 


> 


smulgere de către om a celor mai bune condiţii de exis- 
tenfä. Putem spune că este vorba de un proces de opti- 
mizare a însuşi procesului fundamental de optimizare a 
relației existenţiale om-mediu. 

Desigur că nu poate fi acum lesnicioasä o diferenţiere, 
din totalitatea acţiunilor umane, a celor ce reprezintă 
procese de optimizare strict a relaţiei om-mediu și a celor 
ce optimizează aceste procese fundamentale ; de aseme- 
nea cît de direct își atinge fiecare proces scopul său. 
Scopurile ambelor tipuri de procese se întrepătrund si 
fac aproape imposibilă o asemenea diferenţiere care, în 
fond, nu poate avea în această lucrare vreo importanţă 
majoră. Semnificativ ni se pare că în secolul XX există 
o grijă permanentă pentru optimizarea tuturor acţiunilor. 
Tot ceea ce se numește organizarea producţiei, organiza- 
rea unui şantier ce construiește locuinţe, distribuirea for- 
fei de muncă, sistematizare a unei reţele de transport, 
sistematizare a procesului de învățămînt, psihologia 
muncii etc. — ocupaţii devenite specialităţi distincte, nu 
înseamnă altceva decît eforturi specifice de optimizare a 
acţiunilor umane. În secolul nostru există parcă o obse- 
sie fără precedent de a nu se comite acţiuni, sau chiar 
gesturi, gratuite si nici măcar cu o eficiență redusă. 
Aceasta a permis ca preocuparea de a optimiza orice ac- 
țiune să capete rang de ştiinţă de-sine-stătătoare. Orice 
preocupare ce are ca scop optimizarea unei acţiuni, dacă 
se vrea temeinică și ştiinţifică, trebuie să ţină seama, 
mai mult, să derive ca metodă si spirit din această sus- 
amintită știință de-sine-stătătoare care este cibernetica. 
Sintem îndreptăţiţi să considerăm ca indisolubil legaţi 
termenii cibernetică şi optimizare, Louis Couttignal, por- 
nind de la definiţia dată ciberneticii de către întemeie- 
torul ei, Norbert Wiener, concluzionează că această nouă 
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știință constituie o „metodologie a acţiunii“, „arta de a 
asigura eficacitatea acţiunii“, 1 

In discuţiile cotidiene este foarte răspindit „reflexul“ 
de a pune chiar. semnul de egalitate, de a confunda ci- 
bernetica cu computerul, cibernetica cu lucrul la ordina- 
torul electronic. Desigur, ordinatorul împreună cu multe 
alte dispozitive anexe (traductori) devine, la un moment 
dat, indispensabil aceluia care studiază la modul profesional 
un fenomen oarecare prin metodele ciberneticii. De aceea 
„secolul computerului“, în comparaţie cu „secolul elec- 
tronicii“, ni se pare o definiţie mai caracterizantă si mai 
fundatä ce s-ar putea da timpurilor actuale. Însă deoarece 
asimilarea ciberneticii cu ordinatoarele este superficială, 
limitativă (pentru primul termen) şi schematică, nu ne 
vom putea declara satisfäcufi nici de formula : „secolul 
computerului“. Computerul reprezintă numai un mijloc 
concret de experimentare şi realizare a unei metodologii, 
a unui mod de a gindi care este cibernetica. De aceea pinä 
la lucrul concret cu ordinatorul se poate vorbi de o gin- 
dire exclusiv umană de spirit cibernetic. Aceasta din 
urmă cu al său scop concret — optimizarea — este intr- 
adevăr o trăsătură inedită şi individualizantă a demersu- 
lui spiritual al secolului XX. Este adevărat că gindirea 
de spirit cibernetic nu a coborit încă „în stradă“, dar ju- 
decind după uluitoarea ei viteză de propagare 2, după 
forța de penetratie, ca și după neașteptata permeabilitate 
ce o manifestă discipline mai vechi, cu tradiţie bogată, 
faţă de ofertele metodologice ale acesteia putem prevedea 
cu temei o maximă popularitate a sa într-un viitor foarte 


1 Louis Couffignal, Rolul metodologic al ciberneticii în vol. 
Cibernetica, Ed. Politică, Bucureşti, 1963, p. 83. 

2 „Anul de naștere“ al ciberneticii este considerat 1948 — anul 
apariţiei celebrei lucrări a lui Norbert Wiener Cybernetics or 
Control and Communication in the Animal and the Machine. 
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apropiat. Este bine cunoscut faptul că aproape nu mai 
există domeniu cu care cibernetica să nu colaboreze, mai 
extins, sau deocamdată numai la nivelul unor experi- 
mentări timide, de cele mai multe ori cu rezultate de 
excepție, uneori chiar menite să revolufioneze respecti- 
vele discipline. De aceea găsim ca cea mai fundatä și 
caracterizantă denumire a secolului XX aceea de „era 
civilizaţiei cibernetice“ anunţată cu entuziasm de „Ma- 
nifest of the Ad-Hoc Committee on the Triple Revolu- 
tion“. Subliniem de pe acum că, așa cum se va vedea în 
cîteva locuri pe parcursul acestei lucrări, faptul că soco- 
tim cibernetica, mai precis gindirea de spirit cibernetic 
(vom reveni asupra acceptiunii ce o dăm acestei idei), ca 
simptom caracteristic al secolului, nu ne împiedică să cre- 
dem, odată cu Pavel Apostol, că cibernetica „nu repre- 
zintă un-panaceu universal“ 1. 


Pentru a putea aborda cu o siguranţă si o limpezime 
sporite ţinta principală a acestei prime părţi a lucrării 
— manifestările feed-back-ului în artă — ar fi necesară 
alcătuirea unui întreg capitol (care, în mod obligatoriu, 
ar fi atît de extins încît ar putea constitui un volum 
aparte) consacrat unei introduceri in cibernetică. Însă, 
avînd în vedere că în prezentul studiu nu vom proceda 
la aplicaţii minufioase de tehnică a cercetării cibernetice, 
ci ne vom limita la o studiere a problemelor artei şi cri- 
ticii doar în spiritul ciberneticii, considerăm că economia 
lucrării ne permite să amintim numai citeva idei de bază 
ale acestei noi științe. Sintem obligaţi să specificăm că 
definiţii ale ciberneticii, circumscrieri ale obiectului său, 


1 Pavel Apostol, Cibernetică, cunoaştere, acțiune, Ed. Politică, 
București, 1969, p. 10. 
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chestiuni de metodä etc., sint incä mult controversate si 
diferit interpretate de fiecare dintre specialişti ; fireşte, 
le vom enunfa numai pe acelea la care aderäm si care ni 
s-au părut a fi în sprijinul cercetării din prezentul volum. 
Pe parcursul expunerii acestor idei fundamentale ale ci- 
berneticii vom sublinia şi cîteva similitudini evidente cu 
fenomenul artistic, ce vor constitui atît motivațiile unei 
abordări în spirit cibernetic a artei, cît și căile posibile 
de contact între aceste două domenii. 

Definiţia lui Wiener dată ciberneticii se referă la 
sisteme în interacțiune cu ambianța, sisteme care acţio- 
nează asupra ambianţei (exteriorului) care, la rîndul său, 
acționează asupra lor. Amintim că un sistem este com- 
pus dintr-o mulţime de elemente cu o mulţime de enti- 
tăţi şi relaţii între ele, în interiorul căruia se efectuează 
o mulţime de operaţii cu argumente și valori în stările 
și entitățile elementelor. Această structură are cel puţin o 
intrare (imput) şi o ieşire (output); intrarea insemnind 
agentul de acţiune asupra sa, iar ieşirea reacţia sa ma- 
nifestată față de agent. Poate fi considerată sistem o 
structură capabilă de a efectua acţiuni determinate şi 
a fi supusă unor astfel de acțiuni. Un sistem este simplu 
atunci cînd nici un element de-al său nu poate fi consi- 
derat sistem ; cînd e complex sau hipercomplex însem- 
nează că are în componenţa sa alte sisteme subordonate. 

Prin definife un sistem nu poate fi fix si izolat, el 
se transformă continuu în interacțiune cu ambianța care 
constituie totalitatea exteriorului său. Deci el are un ca- 
racter dinamic-evolutiv. Acţiunea în ambele sensuri (a 
sistemului asupra ambianţei si a ambianţei asupra siste- 
mului), deci interacțiunea ca şi efectul ei care este trans- 
formarea unor date iniţiale în date finale, atît în cazul 
sistemului cît şi al ambianţei (formată, fireşte, din alt 
sistem sau sisteme), sînt trăsăturile fundamentale, cu ca- 
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racter sine qua non, ale unui sistem aşa cum îl concepe 
cibernetica. Este limpede că cibernetica, privind într-un 
atare mod realitatea, este o gîndire de o evidentă factură 
materialist-dialectică ; ea așază la baza înţelegerii uni- 
versului ideea de determinare, interacţiune şi mişcare 
(vezi : schimbare, transformare). De aceea o viziune ciber- 
netică a lumii acceptă și chiar se fundează pe un adevăr 
de esenţă materialist-dialectică, şi anume că în univers 
nu există sisteme absolut izolate, ci numai sisteme care 
se află în interacțiuni cu alte sisteme. Pornind de la 
acest fundament, A. Ducrocq consideră, global, ciberne- 
tica ca o teorie a interacțiunii, ca „o logică a acţiunii şi 
efectelor“. Aceeaşi caracteristică a viziunii cibernetice 
asupra lumii legitimează afirmaţia că acţiunea umană, 
în general, are caracter cibernetic deoarece aici este 
vorba, în esenţă, de interacțiunea între subiect, obiect, 
mijloace și scop. 

Chiar si numai după enunfarea acestor idei de mare 
generalitate cu privire la cibernetică şi obiectul ei, se 
întrevede o posibilitate de a găsi o primă apropiere, un 
punct de incidenţă a sa cu arta şi, implicit, cu teoria artei. 
Pornind de la enunfuri de mare generalitate privind 
cibernetica, în mod obligatoriu această primă apropiere 
de lumea artei va fi şi ea o aproximaţie şi o generalitate 
departe de a fi satisfăcătoare. 

E un adevăr de necontestat că orice obiect artistic este, 
în ultimă analiză, destinat să producă o reacţie oarecare 
aceluia cu care intră în contact. Desigur, de acest scop 
artistul poate fi sau nu conştient; de aceea vom spune 
că declanşarea unei reacţii în privitor de către un obiect 
artistic, dacă nu este întotdeauna o stare intentionalä, 
în mod cert este o proprietate a operei de artă. Fie că 
este vorba de un templu oriental a cărui structurare rea- 
lizată după imperative vizind cu preponderență simbo- 
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lurile, uneori accentuat ezoterice, sau de un insolit și 
cvasiabsurd ready made de-a lui Duchamp, fie că este 
vorba de adresa directă şi penetrantă a stării unui ta- 
blou expresionist, sau de armoniile perfecte şi cristaline, 
parcă în sine și din sine, ale structurii sonore dintr-o 
compoziţie de Bach, fie că este vorba de calmul și fideli- 
tatea față de realitate dintr-o piaţă din Veneţia pictată 
de un „vedutist“ cum a fost Canaletto, sau de angrena- 
rea tuturor participanţilor (artişti şi public care se con- 
fundă) în spontaneitate dusă uneori pînă la inconstienfä, 
cum se întîmplă într-un happening, fie că avem de a face 
cu un spectacol într-o regie „tradiţională“, cu respecta- 
rea stringentă a textului şi sensurilor lui, un spectacol 
ilustrativist al textului, sau cu unul care urmăreşte con- 
ştient impresionarea, socarea publicului prin imagini tari, 
depășind cu mult cerinţele imagistice ridicate de text, 
cum se petrece în „teatrul cruzimii“ etc. — toate aceste 
fundamental diferite gesturi artistice sînt menite de a 
impresiona, de a stabili o atmosferă, o stare spirituală 
în interiorul subiectului care ia contact cu ele. Deci 
indiferent de faptul că într-o operä de artă se dezvă- 
luie la modul declarat intenţia unui contact strins cu 
privitorul, exercitîndu-se asupra acestuia un gen de pre- 
siune spirituală, dictatorială, sau dacă, dimpotrivă, o 
operă de artă rămîne într-o zonă parcă a discrefiei tai- 
nice, asteptind ca publicul să vină spre ea şi să realizeze 
comuniunea după parcurgerea mai lungului drum al în- 
telegerii, al asimilării, „descoperirii“ creaţiei în cauză, 
deci indiferent de aceste două tipuri de relaţie cu publi- 
cul, pînă la urmă, esenţa relaţiei artă-public este declan- 
sarea unei stări de spirit în receptor, Declanșarea unei 
anume reacţii înseamnă o acțiune a obiectului de artă 
respectiv asupra individului, soldată cu o schimbare a 
stării sale spirituale, o trecere dintr-o stare iniţială în 
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alta nouă care constituie reacţia acestei acțiuni. Iată că 
au apărut si aici conceptele de acţiune a obiectului ar- 
tistic asupra privitorului și de transformare a stării sale 
spirituale. Similitudinea cu conceptele fundamentale pri- 
vind obiectul ciberneticii, expuse mai sus, este izbitoare. 
L. Couffignal vorbeşte despre domeniul ciberneticii ca 
fiind „acţiunea a ceva asupra altceva“, Or, este de netă- 
găduit că avem de-a face, în artă, cu acțiunea operei 
asupra receptorului. 

Numai aderind la această premisă si așezind-o în 
rîndul celor de la temelia unei estetici moderne, de fac- 
tură materialist-dialectică, ne este îngăduit să intreve- 
dem similitudinea cu cibernetica, posibilităţile de apli- 
care în estetică a metodelor cibernetice. Un gest esenţial al 
esteticii moderne este acela că e din ce în ce mai con- 
stientä de însemnătatea triadei artist-operä-receptor şi 
nu mai acordă, ca în trecut, atenţie majoră în exclusi- 
vitate artistului sau operei, şi ia în considerare la modul 
foarte serios si al treilea termen, făcînd din această 
triadă o „ecuaţie“ ale cărei elemente sînt într-o strictă 
interdependenţă. Ba chiar sînt cunoscute orientări care 
pun accentul principal în cercetarea estetică pe al trei- 
lea termen — publicul receptor, neglijind, uneori, opera 
sau artistul. În sensul unei repartizări proporţionale a 
atenţiei pe care estetica modernă trebuie să o acorde 
fiecărui termen al fenomenului artistic (autor-operă-re- 
ceptor) Marcel Breazu declară că nu se poate face este- 
tică „dacă ne instalăm comod în structura sincronă a 
obiectului studiat, uitînd de obligaţia de a o proiecta in 
aprecierea diacronică a subiectului valorizator. Dar nici 
nu merită preţuire acea estetică situată în altă poziţie 
comodă (chiar mai ieftină decît prima) în care atenţia la 
obiect este absentă şi întreaga concentrare se îndreaptă 


25 


Scanned with CamScanner 


asupra subiectului“ 1. Etienne Souriau, după o revizuire 
a poziţiei gîndirii sale, stabilește patru obiecte princi- 
pale de studiu ale unei estetici moderne : opera de artă, 
artistul, contemplatorul și raporturile dintre operă și con- 
templator. Din ce în ce mai frecvent se admite ideea că 
subiectul (receptorul de artă) este agentul valorizator al 
obiectului (opera de artă). Or, modul, sensul în care se 
face această valorizare este consecința, răspunsul la ac- 
tiunea operei asupra receptorului. Că sensul valorizării 
operei fluctuează datorită ambiguităţii percepţiei și se 
orientează considerabil şi în funcţie de o sumă de tră- 
sături şi elemente ale „personalităţii“ subiectului exis- 
tente aprioric contactului cu opera — ceea ce dă carac- 
terul „deschis“ al operei, biografia sa deschisă prin di- 
feritele sale valorizări (Umberto Eco) — este un fapt tot 
atit de adevărat. Dar această opinie la care aderăm con- 
stituie tocmai un temei în plus de a îngloba în obiectul 
cercetării estetice, deopotrivă cu opera, și receptorul ei. 
Căci valorizarea operei de către subiect, oricit de unică, 
personală sau instabilă ar fi, rămîne un rezultat al ac- 
tiunii operei asupra subiectului, ba chiar o acţiune-răs- 
puns a subiectului asupra operei. (Bineînţeles, acțiunea- 
răspuns a subiectului asupra operei se desfăşoară într-un 
plan ideal și nu fizic !). Iată de ce putem afirma că vedem 
valoarea estetică nu ca pe un dat aprioric şi transceden- 
tal, ci ca o calitate ce se constituie în chip de rezultantă 
a interacțiunii dintre operă şi receptorul ei valorizator. 
Pornind de la astfel de premise estetica modernă pără- 
seste o atitudine metafizică abordind una dialectică; ea 
părăsește studiul exclusiv al operei fie sub aspectul ei 
ideatic, fie sub aspectul (mai restrictiv!) morfologico- 


__1 Marcel Breazu, „Cu privire la obiectul esteticii” în Estetica 
Filozofică și Ştiinţele "Artei, Ed. Ştiinţifică, Bucureşti, 1972, p. 16- 
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sintactic, şi îl abordează pe cel al operei în, pentru si 
prin societate. Căpătind o asemenea orientare în care 
principiul interacțiunii (al acţiunii reciproce, în ambele 
sensuri) este privit ca unul fundamental, estetica mo- 
dernă se intilneste aproape fatal cu cibernetica deoa- 
rece, am văzut, şi aceasta aşază la temelia sa principiul 
interacțiunii t, Dacă vom considera structura sp'rituală a 
receptorului ca pe un sistem, şi opera de artă cu care 
acesta ia contact, ca pe altul care constituie ambianța sa 
(în momentul dat) — netăgăduind interacţiunea dintre 
obiectul-operă de artă şi subiectul valorizator-individul 
receptor, interacţiune, precum am văzut, acceptată de 
estetica modernă —-, invitaţia la o cercetare cibernetică 
a fenomenului artistic este îndeajuns de evidentă şi po- 
sibil de efectuat chiar și la acest nivel superficial de 
examinare a situaţiei. 

In cele ce urmează vom încerca să nuanfäm problema 
coborind la un strat mai profund al analizei posibilităţilor 
si motivaţiilor unei apropieri între artă şi cibernetică. 
Ca şi pînă acum vom aborda tema prin enunfarea unor 
principii-cheie, de data aceasta mai subtile, care guver- 
nează viziunea cibernetică. 

Acceptind ideea că în Univers nu există nici un 
sistem izolat, eliberat de acţiunile ambianţei asupra sa, 
cu alte cuvinte că nu există sistem fix, care să nu se 
transforme determinat de aceste acţiuni ale ambianţei, 
sintem conduşi spre concluzia că orice sistem are un 
comportament performanfial, orientat, el tinde către un 
optimum, Acest optimum ar însemna o adaptare perfectă 
a sistemului la ambianfä, rezolvarea oricărui impact 
dintre ele. Dar și ambianța, formată din sisteme, se mo- 


1 Vezi p. 22—23, 
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ditică, deci îşi modifică gi acţiunile asupra sistemului res- 
pectiv care este pus, din nou, în situaţia de a realiza un 
nou comportament performanfial în sensul adaptării la 
ambianţă. Transformările unui sistem dinamic în funcţie 
de determinările ambianţei, în scopul de a se adapta 
acesteia din urmă şi a-și păstra astfel identitatea, repre- 
zintă tendinţa de stabilitate a sistemului. Deci, oricît de 
paradoxal ar părea, în cibernetică stabilitatea unui sis- 
tem este echivalentă cu puterea sa de transformare în 
scopul unei perpetue adaptări la acţiunile mediului asu- 
pra sa, deci, în ultima analiză, în scopul „supravieţuirii“ 
sale. Reglarea. interacțiunii sistem-ambianfä, in vederea 
asigurării stabilităţii sistemului, se poate face din afara 
sistemului considerat si dinăuntrul său. În primul caz 
trebuie să intervină un alt sistem care să realizeze această 
ameliorare. De acest tip de acţiuni reglatoare se ocupă 
ştiinţele şi tehnicile tradiţionale. Cibernetica se ocupă 
de procesele de reglare a interacțiunii sistem-ambianţă 
efectuată dinăuntrul sistemului considerat, deci de auto- 
regläri. În acest sens Georg Klaus defineşte cibernetica 
drept „teoria sistemelor: dinamice autoreglatoare şi auto- 


organizatoare“. Reglarea interacțiunii sistem-ambianfä se 
realizează prin : 


A. acțiuni asupra ambianţei : acţiuni de eliminare, în- 
tărire sau slăbire a intrărilor sistemului (a acţiunilor am- 
bianfei asupra sa) ; sînt întrebuințate dispozitive (organe) 
de modificare a intrărilor, sau grile de protecţie împo- 
triva efectului lor. Aceste acţiuni sînt echivalente cu 
schimbarea structurii sau comportamentului ambianţei. 

B. acţiuni asupra sistemului însuși : dezvoltarea unei 
capacităţi de adaptare (prin comportament sau alcătui- 
rea substanţială si / sau energetică.) 
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C. acţiuni asupra structurii interacțiunii dintre sistem 
si ambianfä : părăsirea ambianţei sau modificarea „dis- 
tanţei“ faţă de unii factori perturbatori. 


Amintim că în cibernetică totalitatea acţiunilor am- 
bianfei asupra unui sistem sînt considerate intrări, iar 
ansamblul reacţiilor lui determinate de aceste acţiuni 
constituie ieșirile sistemului. Observăm că cele trei ti- 
puri de acţiuni efectuate de un sistem în vederea reglării 
interacțiunii sale cu ambianța, constituie reacţii (ieșiri) 
ale sistemului, determinate de acţiuni asupra sa (intrări) 
şi, ceea ce este cel mai important, îndreptate asupra vi- 
itoarelor intrări. Desigur nu in toate cazurile sint mo- 
dificate în sine acţiunile asupra sistemului dar, de exem- 
plu, printr-o acţiune asupra sistemului însuşi, cum ar fi 
dezvoltarea unor capacităţi de adaptare, sau prin mărirea 
„distanței“ față de acţiunea respectivă, se obţine doar 
o altă valoare a aceleiași acțiuni (intrări) — ceea ce, in 
ultimă instanţă, din punctul de vedere al sistemului în 
cauză, este echivalent cu modificarea ambianţei (intrării). 
Mecanismul acfionärii iesirilor asupra intrărilor care le-a 
determinat se numeşte in cibernetică FEED-BACK. 
G. Klaus spune că un dispozitiv sau un proces de re- 
glare reprezintă „o formă de organizare a feed-back-u- 
lui“. Feed-back-ul este principiul esenţial al interacțiunii, 
deci el este factorul hotäritor în realizarea stabilităţii 
unui sistem. Chiar dacă acţiunile feed-back-ului nu sînt 
destinate a modifica natura însăşi a acţiunilor mediului 
asupra sistemului (a opera, deci, asupra sistemelor — sau 
sistemului — considerate mediu, moditicind prin siste- 
mul emiţător acţiunile emise de acesta spre el), şi sint 
orientate astfel încit acţiunile asupra sistemului, räminind 
în esenţă neschimbate, își corectează doar valoarea în ra- 
port cu sistemul în cauză, feed-back-ul este o acțiune- 
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räspuns a sistemului adresatä acţiunii iniţiale îndreptate 
spre el. 'Trebuie subliniat că, indiferent dacă această re- 
acţiune (acfiune-räspuns ; feed-back) este îndreptată di- 
rect asupra sistemului emiţător, sau doar asupra modu- 
lui de a primi acţiunile acestuia, ea poate fi considerată 
ca o acțiune de re-valorizare a impulsurilor primite de 
un sistem din partea ambianţei. Pe scurt, conceptul de 
feed-back desemnează o acțiune îndreptată asupra ac- 
tiunii inițiale care a determinat-o. Mai putem numi feed- 
back-ul şi retroacție. Dacă aderäm la teoriile estetice 
potrivit cărora subiectul-receptor este valorizatorul obi- 
ectului-operă de artă, de asemenea dacă vom considera 
opera de artă si individul receptor ca două sisteme in 
interacțiune, reiesecu limpezime că semnificațiile pe 
care le ia un obiect artistic în spiritul receptorului (acea 
imagine personală a operei rămasă în spiritul recepto- 
rului si obținută prin interpretări, selectäri si atribuiri 
pronunfat subiective de elemente din partea receptorului 
cätre imaginea realä a obiectului artistic) sint produsul 
interacțiunii pe bază de feed-back valorizator dintre sis- 
temul-operă de artă si sistemul subiect-receptor. Valori- 
zarea, totdeauna subiectivă și prin asta creatoare, a unui 
obiect artistic are sensul unei aproape insesizabile modi- 
ficări, optimale din punctul de vedere al subiectului, a 
imaginii sale iniţiale într-o imagine ideală pe măsura 
structurii și aspirațiilor subiectului valorizator, şi abia 
acum devenită aptă de a fi ptezaurizată“ (asimilată) spi- 
ritual de acesta. Valorizarea obiectului artistic, privită ca 
o acţiune transformatoare a imaginii sale iniţiale — bine- 
înţeles, la nivelul intrărilor sistemului subiect-valoriza- 
tor, al impresiilor primite de acesta, şi nu la cel material, 
în sine, al sistemului emitätor-opera de artă — este echi- 
valentă cu acţiunea sistemului considerat asupra in- 
trărilor sale (și, cum am văzut, nu totdeauna asupra sis- 
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temului-ambianfä in sine), acţiune ce are la bază fee- 
back-ul. Cu alte cuvinte prin feed-back desemnäm me- 
canismul întoarcerii efectului asupra cauzei spre a op- 
timiza o relaţie. Tinind cont de acest mecanism de retro- 
actie pe care se bazează autoreglarea sistemelor in inter- 
acţiune cu ambianța, reiese că un dispozitiv de acţiune 
bazat pe autoreglare cu ajutorul feed-back-ului are un 
comportament circular. De asemenea înţelegem de ce in 
viziunea ciberneticii „determinismul conceput linear re- 
prezintă o vulgarizare inadmisibilă“ 1. 

Georg Klaus, în această ordine de idei, afirmă că 
„adevăratele lanţuri cauzale se reintorc în ele insele. 
Efectele acţionează, la rindul lor, asupra cauzelor. Lantul 
cauzal liniar este numai un caz particular al interacţi- 
unii“ 2. Completind, parcă, simpla acţiune cu retroactia, 
cibernetica, spre deosebire de fizica clasică, înlocuieşte 
lanţurile cauzale liniare cu sistemele de reglare prin co- 
nexiune inversă. De aceea ea „este in esenţa ei dialectică 

j si materialistă“, „cibernetica confirmă si imbogäfeste ma- 
terialismul dialectic“ 3. 

Dar feed-back-ul, atit de importantul mecanism auto- 
reglator, este infinit mai nuanfat decit a fost prezentat 
aici. Nu vom expune, şi cu atit mai puţin comenta, în- 
treaga bogăţie de subtilitäfi ale acestui mecanism de 
retroacţie descoperită de noua ştiinţă — cibernetica. 
Trebuie, totuşi, să amintim citeva dintre caracteristicile 
feed-back-ului, nuanfind astfel intrucitva înţelegerea lui 
ca proces — fapt care va fi de mare utilitate, socotim 
noi, în analizele următoare, 


1 Pavel Apostol, op. cit, p. 
2 Georg Klaus, amen pă r societatea, Ed. Politică, Bucu- 


resti, 1 
3 a, p. 22 şi 23, 
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Există două tipuri de feed-back: pozitiv şi negativ. 
Cel negativ este procesul de retroacfie în care ieşirea 
(reacţia, efectul) unui sistem slăbește intrarea (acţiunea 
asupra sa, cauza) sa. Acţiunea feed-back-ului negativ 
fereşte sistemul de intrările (acţiunile asupra sa) pertur- 
batoare, ea conduce la conservarea sistemului. 

Feed-back-ul pozitiv, din contră, constituie procesul 
prin care ieşirea (reacţia, efectul) unui sistem întărește 
intrarea (acţiunea asupra sa, cauza) sa. El manifestă ne- 
cesitatea sistemului de a-și transforma structura sau com- 
portamentul şi de a dobindi proprietăţi noi. Feed-back-ul 
pozitiv este, putem spune, un motor al transformărilor. 

Dacă feed-back-ul pozitiv ar acţiona în exclusivitate, 
s-ar ajunge la dezintegrarea sistemului : intrările ar fi din 
ce în ce mai mari datorită solicitărilor crescînde ale iesi- 
rilor, acestea, la rîndul lor, amplificate de intrări etc. Dar 
feed-back-ul negativ, care temperează intrările, intervine 
asigurînd stabilitatea relativă a sistemului. Spunem rela- 
tivă deoarece el permite intrucitva feed-back-ului pozitiv 
să acţioneze favorizind transformarea, dar nu intr-atit in- 
cit sä se ajungä la distrugerea sistemului. Feed-back-ul 
negativ doar tempereazä pe cel pozitiv care, la rindul 
säu, favorizeazä activarea imposibilä dealtfel in condi- 
tiile unei hegemonii absolute a feed-back-ului negativ. Re- 
iese cä existä o unitate dialecticä intre cele douä tipuri 
de feed-back ; fiecare feed-back devine dispozitiv de re- 
glare al procesului invers. Nu putem concepe prezența 
singulară a unui fel de feed-back ; cel pozitiv şi cel ne- 
gativ sînt totdeauna împreună, controlindu-se şi reglin- 
du-se reciproc, realizind impreună opera de autoreglare 
a unui sistem. În Découverte de la Cybernătique, A. Du- 
crocq relevă că unitatea între feed-back-ul pozitiv si cel 
negativ este mecanismul fundamental al dezvoltării în 
întregul univers. ` 
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Se cer in continuare expuse citeva idei şi în legătură 
cu conceptul de informaţie — concept de importanță ma- 
joră în gîndirea cibernetică. La o primă apropiere de 
problemă se poate spune că informaţia este acel eveni- 
ment care posedă proprietatea de a fi semn cu semnifi- 
catie pentru un sistem-receptor. Putem considera infor- 
maţia ca acea proprietate a configuraţiilor de semne de 
a transporta o semnificaţie către un receptor. Spunem 
că un eveniment are semnificaţie pentru un receptor, 
că el este informaţional, dacă are proprietatea de a pro- 
duce o schimbare în receptor. Informaţia, deci, nu este 
de conceput decît cu minimum două sisteme: emițător 
şi receptor. De aceea vom putea afirma că informaţia 
este elementul prin care se realizează comunicarea. 

Odată ce, în paginile anterioare, am convenit că opera 
de artă, în genere, exercită o acțiune asupra privitoru- 
lui, soldată cu o schimbare a stării sale spirituale (vezi 
„ p. 23—25), de asemenea odată ce am convenit că si pri- 
‚ vitorul-receptor exercită la rîndul său asupra operei o 
` acţiune modificatoare, obţinind o imagine virtuală a sa, 
valorizată, ca reacţie a impulsurilor primite de la aceasta 
(vezi p. 25—30), concluzionind că avem de-a face în artă cu 
o buclă închisă de acţiuni (acţiune și retroactie — feed- 
back) menite să determine o transformare în sistemele 
spre care sînt îndreptate (deci acțiuni cu semnificaţie !), 
putem spune că interacţiunea dintre operă și receptor 
are caracter informaţional. Acțiunile reciproce dintre 
operă și receptor, determinînd în ambii termeni schim- 
bări, deci avînd semnificaţii pentru ambii termeni, avînd 
caracter informaţional, legitimează afirmaţia că relația 
dintre artă si public este comunicafionalä. Ea este comu- 
nicationalä in ambele sensuri : acţiuni ale operei (opere- 
lor) de artă asupra receptorului, (receptorilor) si a aces- 
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tuia (acestora) asupra operei (operelor) de artă. t Iată de 
ce nu concepem o cercetare a artei și a corolarului ei 
— critica, decit în perspectivă comunicafionalä. In mod 
programatic am semnalat aceastä opinie chiar prin titlul 
prezentului volum. Comunicafie înseamnă acţiune cu sem- 
nificaţie, eveniment informaţional apt să determine schim- 
bări, reacţii în receptor. Schimbare, reacţie, înseamnă în 
cazul artă-receptor, prin închiderea buclei feed-back-ului, 
act de valorizare a obiectului de artă ! Valorizarea nu este 
posibilă decît în relație comunicafionalä. Din punctul de 
vedere al receptorului un obiect de artă nevalorizat, deci 
un obiect cu care nu a stabilit acţiuni reciproce, inter- 
acţiuni pe bază de feed-back, este ca şi inexistent. Exis- 
tența eficientă a unui obiect de artă este hotäritä de pers- 
pectiva sa comunicafionalä, deci de modul (cantitativ şi 
calitativ — vom reveni) valorizării sale. Nu există va- 
loare artistică fără acţiunea feed-back-ului. 

Este necesar să mai amintim citeva idei despre infor- 
maţie. Prin faptul că informaţia este un eveniment cu 
semnificaţie, apt de a produce sistemului căruia i se adre- 
sează o schimbare, ea este un proces eminamente ener- 
getic. Prin această calitate a sa de a schimba ceva din re- 
ceptor, de a produce o acţiune, informaţia îşi dovedeşte 
valenţele energetice. Putem afirma acum că, odată ce in- 
formaţia apare numai în cadrul unei relaţii comunicafio- 
nale dintre cel puţin două sisteme (emiţător şi receptor), 
orice act comunicaţional este informaţional şi cu nece- 
sitate şi energetic, Feed-back-ul, proces eminamente in- 
formafional, este și el în mod obligatoriu energetic. Re- 


2 Referitor la închiderea buclei informaţionale a feed-back-u- 
lui în relaţia artă-public sîntem departe de a considera că ne-am 
pronunțat prin cele cîteva enunfärl ale problemei valorizării de 
către receptor a operei de artă ca răspuns la informaţiile primite 
de la aceasta. Cît ne stă în putinţă vom analiza această chestiune 
și ne vom expune punctul de vedere în cadrul Tezelor. 
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iese cä o acfiune eficientä necesitä totdeauna atit energie, 
cit şi informaţie. Energie fără informaţie e haos. Infor- 
mafia nu există fără energia necesară la manipularea ei. 
Deducem că si eficienţa unei acţiuni depinde de gradul 
ei de informaţie, care caracterizează la rîndul său grudul 
de organizare a energiei (A. I. Berg). 

Entropia este opusă informaţiei (entropie negativă). 
Referitor la relaţia dintre aceste două stări Norbert Wie- 
ner afirmă că „după cum cantitatea de informaţie dintr-un 
sistem este o măsură a gradului de organizare a acestui 
sistem, tot astfel entropia unui sistem este măsura gradu- 
lui lui de dezorganizare ; una este egală cu cealaltă luată 
cu semnul opus“ t, Un mesaj are semnificaţie (deci consti- 
tuie informaţie) numai în cazul în care în repertoriul de 
semne utilizat există elemente invariabile şi comune ca 
semnificaţie atît pentru emițător cît și pentru receptor. 
Dacă aceste elemente comune există, mesajul este inteli- 
gibil, deci apt de a produce o acţiune în receptor. Acest 
repertoriu comun se numeşte redundantä. Fireşte, redun- 
danţa restringe intrucitva imprevizibilitatea mesajului, dar 
îi asigură inteligibilitatea, deci capacitatea de a declanşa 
o acţiune în receptor, cu alte cuvinte îi asigură valoarea 
informaţională. În special pentru sistemele comunica- 
tionale în care cel puţin unul din poli îl reprezintă ființa 
umană, este valabilă afirmaţia că un mesaj perfect ori- 
ginal (al cărui repertoriu de semne nu are nimic comun 
cu cel al receptorului), un mesaj fără redundanfä, va avea 
un maximum de informaţie ; dar numai din punct de ve- 
dere strict teoretic, deoarece acest mesaj va fi ininteligibil 
şi prin aceasta nu va reuşi să constituie o semnificaţie 
pentru receptor, nu va deveni pentru el informaţie efici- 


1 Norbert Wiener, „Apariţia ciberneticii“ în vol. Cibernetica, 
Ed. Politică, Bucureşti, 1963, p. 18. 
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entät, Invers, un mesaj de o banalitate maximă — dina- 
inte cunoscut, va avea o redundanfä maximă, va fi perfect 
inteligibil iar informaţia sa egală cu zero 2, Deci si in 
cazul cind redundanfa este maximä, si in ce] in care ea 
este egalä cu zero, din punctul de vedere al receptorului, 
avem o absenţă de informaţie eficientă. De o importanţă 
deosebită ni se pare acum, în cercetarea raportului dintre 
receptor şi informatie, redundanfä, originalitate, inteligi- 
bilitate, ininteligibilitate gi banalitate, conceptul de efi- 
cienfä a informaţiei. Sistematizind rapoartele pe care 
le-am recunoscut pînă acum vom obţine următorul tabel : 


Informaţie nem Uriginalitate | Banalitate | Inteligibilitate |Ininteligibilitate 
MAX. MIN. MAN. MIN. MIN. MAX. 
MIN. MAX. MIN. MAX. MAX. MIN. 


Potrivit celor afirmate mai sus, în ambele cazuri, din 
punctul de vedere al receptorului eficienţa informaţiei 
este foarte scăzută ; în cazul în care informaţia este ma- 
ximă, datorită ininteligibilitäfii devine ineficientă (vezi 
şi nota 1), iar în cazul in care informaţia este minimă co- 
municarea însăşi riscă să fie abolită. A. Moles (op. cit., 
p. 25—26) subliniază că există un optimum de amestec 


1 O informaţie eficientă, în sensul pe care îl dăm aici acestui 
termen în contextul comunicării interumane (cea artistică în 
speţă), este aceea care îşi atinge scopul său programatic prin de- 
clanșarea în receptor a unei reacfii-stare de spirit aparfinind 
cel puţin unei zone spirituale scontate. Or, fără inteligibilitatea 
mesajului reacţia va avea un inadmisibil de mare grad de alea- 
toriu ; va fi mai curind reacţia receptorului în fața neintelegerii 
şi am putea-o numi para-reactie artistică, deoarece se declanşează 
în faţa unui mesaj a cărui unică semnificație pentru receptor este 
de a nu fi înțeles, este antisemnificaţia. 


a Yeni Abraham Moles, Art et Ordinateur Ed. Casterman, 1971, 
p. 21—26. 
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intre originalitatea pertectă (Inintellgibilä) gi Intellgibill- 
tatea care asigură înţelegerea unui mesaj, cure asigură 
comunicarea artistică (şi nu numai aceasta — nun), Acest 
optimum este asigurat de introducerea unei anume valori 
a redundantei într-un mesaj. Valoarea redundanței intro- 
duse, pentru a fi optimă, variază de la un receptor la al- 
tul. Fiecărui receptor (individ) îi corespunde o valoare 
optimă a redundanfei unui mesaj intr-o anumită situaţie 
comunicaţională pentru ca informaţia să aibă eficiență 
maximă. Moles susține că operele de artă (şi considerăm 
că afirmaţia se poate extinde cel puţin la comunicarea in- 
terumană) se sprijină pe o „dialectică subtilă“ între ori- 
ginalitate şi inteligibilitate, previzibil şi imprevizibil, cu- 
noscut si necunoscut, ordine si dezordine. Putem conchide 
că eficiența informaţiei este strict dependentă de redun- 
danfa mesajului ce o transmite. Mai amintim că orice 
mesaj cuprinde, pe lîngă eventuala informaţie (utiliza- 
bilă, adecvată acţiunii), o anume cantitate de „zgomote“ 
(informatie neutilizabilă respectivei acţiuni). Informaţia si 
zgomotele sînt totdeauna în raport invers proporţional. 

În sfîrşit vom pune acum în discuţie două aspecte de 
bază ale metodologiei ciberneticii : raționamentul analogic 
şi tehnica modelării cibernetice. Ele sint strins legate una 
de aita. Discutind acest aspect metodologic vom găsi cele 
mai serioase temeiuri de a ne apropia cu o cercetare de 
spirit cibernetic de lumea artei. Chiar putem spune că 
această ultimă şi, credem, de bază punte dintre artă şi 
cibernetică, pe care o semnalăm în introducerea primei 
părți, ne va indica şi liniile directoare ale analizelor pro- 
priu-zise ce constituie obiectul volumului de faţă. 

Louis Couffignal spune că cibernetica este o revanșă 
a rafionamentului analogic în fața demonstraţiei rigu- 
roase, deductive. Afirmația se sprijină pe adevărul că: 
pe baza rafionamentului analogic se construiesc modelele 
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cibernetice ale sistemelor fizieale existente ce intră în 
unghiul cercetării ciberneticii. Modelul (pattern) este in- 
strumentul princ'pal al cercetării şi cunoaşterii în dome- 
niul ciberneticii. Iar raţionamentul analogic, trăsătura 
fundamentală a metodologiei ciberneticii şi tehnica de 
bază a obținerii modelului. Modelul cibernetic este un 
analogon al sistemului fizical cercetat şi poate fi consi- 
derat ca o simulare a realităţii cercetate, Un model ciber- 
netic urmăreşte în principal o analogie cu proprietăţile 
funcţionale ale sistemului fizical considerat, si mai puțin 
cu natura elementelor sale componente. Trebuie însă să 
nu omită în alcătuirea sa şi structura sistemului de la 
care pleacă. O limitare numai la studiul comportamen- 
tului, fără a se putea enunfa ceva în legătură cu struc- 
tura, nu permite nici un fel de generalizare şi limitează 
cercetarea doar la concluzii de ordin particular, deoarece 
din identitatea comportamentului a două sau mai multe 
sisteme nu rezultă în mod univoc identitatea structurilor, 
şi cu atit mai puţin a sistemelor. Comportamentul nu este 
identic cu sistemul!. Demersul prin care se obține un 
asemenea model presupune două mari grupe de operaţii: 
1) din ansamblul observaţiiler asupra sistemului de mo- 
delat se extrage o viziune globală, o descriere prin com- 
paratie si abstractizare. Este operată o enumerare a ele- 
mentelor din care e constituit sistemul, a legăturilor din- 
tre ele, ca şi o descriere a schimburilor de informaţie din- 
tre organele acestuia si a schimburilor dintre sistem si 
ambianţă. 2) se aleg pentru toate aceste elemente „ființe 
abstracte“ analoge, Acestea vor constitui modelul ciber- 
netic. Louis Couff’gnal subliniază că un atare model, ob- 
ţinut pe bază de raţionament analogic, sugerează doar 


1 In lucrarea sa (Cibernetică, cunoaştere, acțiune, p, 106-110), 
Pavel Apostol combate „principiul primatului analizei comporta- 
mentale“ în cibernetică, 
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adevăruri posibile, confirmabile sau nu de către experi- 
enfä. Deci un model cibernetic trebuie în mod obligatoriu 
validat prin experienţă. Abia cînd este confirmat de ex- 
perientä ca fiind realmente un model al sistemului origi- 
nal, modelul cibernetic pune în evidenţă noi analogii (pe 
lîngă cele de la care a pornit construirea sa) cu sistemul 
fizical original. Aici este valoarea deosebită de cercetare, 
de cunoaştere în ultimă analiză, a modelării cibernetice. 

Există trei condiţii de bază ale aplicării corecte a ra- 
tionamentului analogic în obţinerea modelelor (după 
L. Couffignal) : 


I. Modelul să fie fidel, adică să aibă suficiente analogii 
cu originalul pentru a furniza date asupra funcţionării 
(subl. n.) acestuia. 


II. Este mai avantajos ca modelul să se refere la ana- 
` logii funcţionale, excluzind pe cele structurale. 


III. Modelul să fie cît mai simplu. 


Fiind obţinut prin analogie, prin selectare şi abstrac- 
tizare de date ale sistemului-obiect (fizical), sistemul-mo- 
del se consideră ca intercalat între sistemul-obiect şi sis- 
temul-subiect (operatorul, persoana care a realizat mode- 
larea), un produs ce poartă amprenta acestuia din urmă 
datorită prelucrării complexului de date ale realităţii. Sis- 
temul-model este presupus funcțional echivalent cu ima- 
ginea (modelul intern) sistemului-obiect în sistemul-su- 
biect (operatorul). Modelul este echivalent doar cu re- 
flectarea obiectului (realitatea) în subiect (operatorul), 
şi nu cu obiectul însuși. Se întrevede un sistem global 
format din sistemul-obiect (fizical, care va fi modelat) : 
„O“ ; sistemul subiect (individul uman — operatorul care 
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modelează) : „S“; si sistemul-model (obţinut, ipotetie 
echivalent cu reflectarea obiectului în subiect): „M“ 


0—S—M 


Modelul nu este însăşi reflectarea lui O în S, ci sub- 
stitutul său. 

Putem încerca o aplicaţie: să înlocuim în sistemul 
global al modelării cibernetice (O — S — M) termenii de 
maximă generalitate — sistem-obiect, sistem-subiect cu 
al său model intern (Mi=reflectarea lui O in S), sistem- 
model, presupus ca echivalent funcţional a lui Mi — cu 
alții mai concrefi apartinind fenomenului artistic. Vom 
nota cu „Et — existenţă, întreaga realitate materială sau 
ideală, exterioară sau interioară a artistului, care poate 
constitui într-un anume moment universul său tematic; 
E va fi echivalent cu O, cu sistemul-obiect, fizical, de 
modelat. „A“ — artistul, cel care intră în contact cu E 
(existența) prelucrind-o în vederea a ceea ce numim 
creaţie atistică ; A va fi echivalent cu S din sistemul 
global al modelării expus mai sus; el este operatorul 
uman care execută modelarea, este sistemul-subiect. De 
asemeni vom nota cu „O“ — operă de artă, produsul 
concret al modelării (prelucrării) lui E de către A, sau, 
cu alte cuvinte, produsul concret presupus echivalent 
cu imaginea reflectată a lui E în A (această imagine re- 
flectatä, în termeni artistici înseamnă „viziunea interi- 
oară“ a realităţii şi este echivalentă cu Mi, cu modelul 
intern din cibernetică 1) O este așadar similarul lui M, 


1 Nu vom nota acum modelul intern (Mi) din cibernetică cu 
un echivalent al său din artă. Lăsăm lucrurile la acest nivel de 
aproximaţie vagă, mulfumindu-ne cu intuitivul „viziune internă“, 


deoarece pe parcursul T 5 i 
ronnan ezelor vom aborda acest subiect mai în 
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sistemul-model, din consideraţiile de mai sus, Vom ohb- 
tine următorul sistem global al creației artistice : 


E A (9) 
(existenţă) (artist) (operă) 


Georg Klaus (Kybernetik in philosophischer Sicht 
afirmä cä oglindirea prin care originalul este reprodus 
cu ajutorul modelului constituie o extrapolare, deoarece 
nu se sprijină pe enumerarea completă a dimensiunilor 
considerate. Acest adevăr ni se pare valabil şi pentru 
creaţia artistică : orice act de interpretare artistică —- a 
realităţii sau a unui alt obiect artistic, cum e cazul arte- 
lor interpretative — are la baza sa un mecanism de se- 
lectare în sensul accentuării unor date, atenuării altora 
şi chiar al excluderii unora. Nu este un secret că, cu ex- 
cepfia hiperrealismului — caz cu totul particular (şi 
poate nici acolo), practic orice operă de artă înregistrează 
o diferenţă faţă de realitatea de la care a pornit. Chiar 
în peisajele sau portretele cele mai „fideliste“ în ce pri- 
veste topografia volumelor (obiecte, clădiri, personaje) 
este cu neputinţă să nu apară o lumină diferită de cea 
reală, un unghi de perspectivă sau o culoare care să nu 
deformeze imaginea reală. Chiar dacă elementele, în ac- 
cepfiunea fizică, materială a termenului, sînt în egală 
măsură prezente atît în modelul real cît si în operă, cum 
am spus, o lumină, o discretă construcţie compozitionalä 
diferită, tratarea puţin mai concretă a unei materii (zid, 
țesătură etc.) spre a fi pusă mai mult în evidenţă, sau 
accentuarea ca si uşoara temperare a unei culori, consti- 
tuie elemente suplimentare, respectiv absente, în operă 
(operă de artä=model, în sens de realitate modelată). 

În epoci mai recente ale artei, infidelitatea operei faţă 
de existenţa (realitatea) de la care pleacă a ajuns să fie 
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ni 


ridicată aproape la rangul de principiu. Fidelitatea faţă 
de exterior scade treptat în favoarea unei fidelităţi cres- 
cînde a artistului faţă de interiorul său, faţă de realitä- 
tile sale interioare, eventual declanşate de cele exteri- 
oare, care constituie tema operei. Fragmentul din exis- 
tenfa reală de la care pleacă artistul, și care se pretinde 
că îl înfăţişează în operă, uneori este manipulat de inte- 
riorul artistului, devenind doar pretext. Cuantumul de 
subiectivitate prin abstractizare şi selectare este maxim, 
ca si infidelitatea operei faţă de realitatea fizical-imagis- 
tică. Ea (opera) rămîne în acest caz echivalentă — mai 
curind — a relației, a interacțiunii Existenţă © Artist 
(echivalentă, dar nu identică). În acest caz opera rămîne 
un analogon cu precădere al reacției artistului în faţa 
existenţei fizicale, al interiorului său declanșat de con- 
tactul cu existenţa fizicală. În alt caz, în care opera păs- 
trează un grad mai mare de fidelitate faţă de realitatea- 
temă, ea poate fi considerată un analogon al existenței 
fizicale reflectată în interiorul artistului. În primul caz 
(opera=analogon al reacției în fața realității), existenţa 
fizicală joacă rol de cîmp de desfăşurare relativ auto- 
nomä a interioritäfii artistului ; în schimb, in al doilea 
caz (opera=analogon al reflectării realităţii), interiori- 
tatea, sensibilitatea artistului joacă, la rîndul său, rol de 
cimp de desfășurare relativ autonomă a temei-existenfä 
fizicală. Iată că, fie că e vorba de analogii topografic- 
imagistice, fie că acestea sînt aproape abolite --- intr-atit 
încît nu le mai putem numi (pe cele din operă) analoge 
celor din realitate dar, în schimb, găsim analogii în pla- 
nul ideatic-afectiv — totdeauna intervine un proces de se- 
lectare, de prelucrare a existenței de către artist. Acest 
proces este cauza atit a infidelitätii operei faţă de reali- 
tate, cit și a fidelității ei, Putem afirma că există un joc 


dialectic între fidelitatea si infidelitatea operei faţă de 
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existența reală. Un obiect făurit! perfect fidel faţă de 
existenţa reală, o copie fidelă a ei, nu poate aspira la 
statutul de operă artistică. Iar o creaţie care să nu aibă 
nimic comun cu realitatea este, filozofic vorbind, impo- 
sibilă. O operă de artă include, simultan, fidelitäfi si 
infidelitäfi faţă de existenţa reală, analogii şi disana- 
logii cu aceasta. Se ştie că analogia — fiind diferită de 
identitate! — înglobează disanalogia ; drept care pre- 
cizarea analogiei poate fi obţinută şi indirect, prin pre- 
cizarea disanalogiei complementare. Rezultă necesitatea 
enunfärii explicite şi a ipotezelor complementare de dis- 
analogie. 

Pentru a atesta mai temeinic tentativa noastră de a 
considera opera artistică echivalentul unui model de fac- 
tură cibernetică — sistemul global al creaţiei artistice 
E— A — O echivalent al sistemului global al modelării 
cibernetice O— S —M (fapt care ar legitima o cercetare 
comunicaţională a fenomenului artistic) — vom corela 
acum cele trei condiţii de bază ale rafionamentului ana- 
logic, formulate de Couffignal şi expuse în prezenta lu- 
crare (la p. 39), cu fenomenul creaţiei artistice : 


L Prima condiţie cere modelului fidelitate, obținută 
printr-un număr suficient de analogii cu sistemul mode- 
lat pentru a furniza date asupra funcţionării acestuia. 
Considerind opera de artă ca model și finind cont că este 
(asemenea modelului cibernetic) o echivalare a imaginii 
realității reflectate în subiectul-operator (artist), nu pu- 
tem tăgădui că, ţinta oricărui obiect de artă fiind o ex- 
primare cit mai fidelă a imaginii interioare a realității 
reflectate în artist, condiţia formulată de Couffignal pen- 
tru cibernetică nu ar fi valabilă si aplicabilă si pentru 


` ady-made-ul lui Duchamp este un caz cu totul special 
căruia vom reveni. 
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creafia modelului-operä de artă. De asemenea nu putem 
nega cä opera tinde sä sugereze, sä echivaleze sistemul- 
existenţă sub aspectul funcționalităţii sale, privită aici 
în sens de mesaje recepționate într-un anume mod de 
artist din partea existenţei. Aceasta deoarece arta nu este 
descriere a realităţii cît interpretare a ei, obţinută prin 
selecţie de elemente — selecție determinată chiar de ra- 
portul funcţional al elementelor existenţei reale in in- 
teracțiune cu artistul-operator. Aceastä condifie primä 
a rafionamentului analogic, formulatä de Couffignal pen- 
tru modelarea cibernetică, cum am încercat să arătăm, 
valabilă si pentru relația Existenfä-Artist (imagine in- 
terioară a existenţei reflectate în acesta)-Operă, stă la 
baza caracterului confesiv al artei. Atragem atenţia că 
înţelegem aici prin „caracter confesiv al artei“ acea ten- 
dintä, comună tuturor artiștilor, de a se exprima pe sine 
prin operă, mai exact modul cum se reflectă existența 
în eul lor, deci viziunea lor asupra existenţei (conside- 
rată, global, ca temă). Este aberant să credem că printr-o 
creație un artist nu doreşte să-și exprime viziunea sa in- 
terioară ; chiar atunci cînd, să zicem, urmăreşte în operă 
o linie aparent potrivnică eului său, această acţiune, mo- 
delare în operă, are un pattern cum se spune în ciberne- 
tică, ascultă de o tendinţă care, finalmente, e tot a ar- 
tistului. Privim deci confesiunea artistică nu neapărat 
ca o destăinuire a credințelor intime ale artistului ci, 
mult mai mult, ca o tendinţă de a realiza o operă cît mai 
fidelă intenţiilor artistului care stau la baza ei. 


II. A doua condiţie a rafionamentului analogic întă- 
rește accentul pe necesitatea echivalentelor funcționale 
ale modelului cu sistemul modelat, în defavoarea celor 
structurale. Luind, pentru început, termenii într-o ac- 
Cepfiune puţin mai liberă şi considerind în tärimul cre- 
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afiei artistice (sistemul E— A — O) funcţionalitatea siste- 
mului parţial E—A (Existenţă-Artist) ca fiind modul 
specific si singular de acțiune a elementelor existenţei 
asupra artistului 1, vom conchide că acel caracter parti- 
cular, subiectiv al oricărei opere este asigurat de echi- 
valarea în operă (model) a funcționalităţii sistemului 
E—A şi nu a structurii sale. Specificăm că prin func- 
tionalitatea sistemului E--A înţelegem, mai nuanfat, 
funcţionalitatea lui E (Existenfei) in A (Artist). Această 
reflectare a lui E în A sub raport funcţional asigură 
caracterul personal-subiectiv al demersului (modelării, 
analogiei etc.) artistic. Demersul ştiinţific, sub aspectul 
modelării sau fie şi sub cel strict al formalizării unor 
cunoştinţe despre existenţă, din contră, urmăreşte re- 
flectarea functionalitäfii strict a sistemului E cercetat, 
şi nicidecum în sensul funcfionalitäfii relaţiei E cu A 
(A este similar, în cazul omului de ştiinţă, cu subiectul- 
cercetător). De aici independenţa relativă a subiectului- 
artist faţă de obiectul său, specifică demersului artistic, 
ca şi stricta dependenţă a subiectului-om de știință față 
de obiect, specifică demersului ştiinţific. Deci pe impe- 
rativul reflectării funcţionale a sistemului de modelat, 
privind funcţionalitatea sistemului (E) în subiect (A), 
se sprijină caracterul de interpretare creatoare, de auto- 
nomie, de subiectivitate, caracterul individualizant şi per- 
sonalizant al creaţiei artistice. De aceea putem spune că 
în vreme ce ştiinţa vorbește obiectiv despre existenţă, 


1 Aici este vorba de mecanismul care face ca două tablouri 
executate după același peisaj, de doi artişti oricît de „asemănători“ 
ca stil și mentalitate, să fie în mod obligatoriu diferite ; o sin- 
gură piesă de teatru să nască două spectacole diferite sub condu- 
cerea a doi regizori etc. Este vorba de mecanismul prin care se 
alcătuiește ceea ce numim viziune a unui artist (model interior, 


pattern). Pe parcursul Tezelor vom analiza şi rolul feed-back-ului 
în contextul procesului, 
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arta vorbește subiectiv despre reflectarea existenţei în 
eul creatorului. 

Dacă vom considera ca elemente structurale ale siste- 
mului E (Existenţă) invariantele în procesele de trans- 
formare, elementele care constituie modul de alcătuire 
al sistemului, relaţiile definitorii ale sale, cele care dau 
termenilor sistemului o valoare de poziţie (fäcind abstrac- 
tie de natura materialului din care e alcătuit sistemul), 
vom putea afirma că : un presupus model (opera de artă 
-analogon al reflectării E în A) — care s-ar referi în 
exclusivitate la analogii structurale, excluzindu-le pe cele 
funcţionale (în sensul funcfionalitäfii specifice pe care 
o ia în considerare demersul artistic: funcţionalitatea 
lui E în A) — nu ar fi altceva decit o descriere imperso- 
nală, relativ de suprafaţă, 'o redare denotativă a E (a 
temei), o enunfare compatibilă doar cu literalismul. În 
actul de restituire a realităţii ar fi absentă orice partici- 
pare personală a îndeplinitorului acestui act. Pentru a lua 
un exemplu foarte accesibil, ar fi ca şi cum un pictor ar 
înfățișa în lucrarea sa cu fidelitate totală si perfect neu- 
tru peisajul, natura moartă, personajul etc., ce îi stă in 
față constituind „modelul“ său, tema luată, E — exis- 
tenfa în sens de realitate susceptibilă de a deveni temă, 
punct de plecare al creaţiei. O asemenea fidelitate 
impersonală nu este compatibilă cu ceea ce numim 
creație artistică (vezi si p. 39—40). Relativa infidelitate 
faţă de structura temei în favoarea fidelității față de 
funcţionalitatea temei în subiect (artist) a permis ca 
în modelarea, în analogonul imaginii interioare-reflec- 
tare a temei în artist, să citim mai mult o interpretare 
a artistului referitoare la temă decit o relatare a 
acesteia, Această privilegiere a functionalitäfii (lui E 
în A) în defavoarea structurii, recomandată şi de Couf- 
fignal pentru cibernetică, în modelarea artistică face ca, 
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de pildä, in tabolul „Temerarul“ remorcat dupä ultimul 
său drum de Turner să vedem mai mult o stare de spirit 
(legată sau declanșată într-un fel de temă) decit rela- 
tarea documentară a remorcării unui bätrin velier de 
către un vas cu zbaturi. Putem afirma acum că există 
in opera artistică o relaţie de excluderi şi completări re- 
ciproce, o tensiune şi un echilibru între gradul de fide- 
litate faţă de planul structural şi cel funcţional al temei 
reflectate (modelate). Am spune că în modelarea artistică 
există o dialectică a fidelității structurale și funcţionale 
faţă de existență. Orice modelare artistică (operă, ana- 
logon al reflectării lui E în A) înglobează atit fidelitate 
funcţională cît si structurală — fireşte, în diferite pro- 
porţii de la caz la caz; niciodată una dintre aceste trä- 
säturi obligatorii ale modelului (operei) nu poate fi total 
exclusă t. 

Odată expuse cele de mai sus, considerăm că rezistă 
şi afirmația potrivit cäreia cea de-a doua condiție de 
aplicare corectă a rafionamentului analogic, formulată 
de Couffignal, îşi găseşte analogonul său într-un princi- 
piu fundamental al creației artistice : principiul la baza 
căruia stă caracterul individual, subiectiv, interpretativ, 
relativ autonom al artei față de realitatea tematică de la 
care pleacă. 


mul artistic cea de-a treia condiție a rafionamentului ana- 
logic. Aici similaritatea ni se pare cea mai evidentă: 


1 Pentru moment ne mulțumim cu această afirmație privind 
raportul dintre structură și funcționalitate în modelarea artis- 
tică ; semnaläm că ea isi pierde deplina valabilitate în cazul ar- 
telor care au drept temă, punct de pornire (E), o stare sau o 
idee a artistului pornită „mai din interior“ (în aparenţă )) si nu 
o realitate fizicală, palpabilă. Este, de exemplu, cazul unor pro- 
ducţii ale artei abstracte sau ale muzicii. Asupra acestei nuanţe 
vom reveni în cuprinsul Tezei I. 
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imperativul simplităţii — obiectul condiţiei a III-a — îl 
regăsim cu mare frecvenţă în artă. O creaţie trebuie să 
fie cît mai simplă în sensul că pentru redarea unei idei, 
a unei stări, un artist nu va folosi niciodată mai multe 
procedee sau elemente decit consideră că sint necesare, 
Încă acest lucru nu ne poate spune prea mult despre sim- 
plitate. Dar, în majoritatea virstelor artei s-a tins către 
un număr cît mai restrins de procede sau elemente cons- 
tituante ale operei pentru redarea unei stări sau idei, 
urmărindu-se expresivitatea — forța de comunicare — 
atît a întregului operei cît si, firește, a părţilor. În ter- 
meni cibernetici, relativ lä elementele morfologice ale 
imaginii artistice ca şi la ansamblul ei, tendinţa spre ex- 
presivitate se traduce prin optimizarea mesajului, efi- 
ciența informaţiei. Dacă vom reţine ideea ce stă la baza 
formulelor de calculare a informaţiei elaborate de Claude 
E. Shannon, potrivit cărora cantitatea de informație a 
unui mesaj constă în numărul minimal de semne nece- 
sare pentru codificarea lui, este ușor să deducem că sim- 
plitatea este sinonimă cu expresivitatea. Cind un ele- 
ment al unei imagini artistice transmite mult si este cit 
mai simplu, vom spune că este expresiv. Imperativului 
simplităţii din modelarea cibernetică îi corespunde impe- 
rativul expresivitätii mijloacelor artistice folosite. 


Credem că a reiesit cu limpezime că celor trei con- 
difii de aplicare a rafionamentului analogic le corespund 
trei legi fundamentale ale creaţiei artistice : 1) fidelita- 
tea operei față de modelul său interior; 2) redarea cu 
precădere a funcfionalitäfii temei (E) in artist (A) -— 
bază a autonomiei relative a artei şi bază a interpretă- 
rii artistice ; 3) expresivitatea atit a elementelor consti- 
tuante ale imaginii artistice, cît şi a întregului (maxi- 
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mum de informaţie pe minimum de semne) — eficiența 
comunicärii artistice. 

Odatä recunoscute aceste similitudini putem afirma 
că : un proces artistic are la baza sa raționamente ana- 
logice şi că realizarea unei opere de artă este un proces 
de modelare a sistemului E reflectat în sistemul A, un 
proces realizat de A al cărui rezultat este sistemul-ana- 
logon O (unde: E = Existenţă, A = Artist, O = Operă). 

Iată, cu aceste consideraţii referitoare la modelarea 
cibernetică și artă, încă o foarte concludentă punte de 
legătură între cele două domenii de activitate umană — 
legătură ce ne întărește convingerea că este posibilă o 
cercetare a artei în spirit cibernetic. O atare cercetare 
a artei ar proiecta estetica în zona unei gindiri contem- 
pərane, specifice secolului XX, cum am văzut preocu- 
pată de eficienţa acţiunilor şi care concepe orice sistem 
„ținind seama de influenţa cimpului exterior (partea ne- 
specificată a universului) nu numai asupra acţiunilor la 
care este supus sistemul, ci şi asupra caracteristicilor 
proprii sistemului considerat“. 1 


În finalul acestei „Introduceri“ vom încerca să sta- 
bilim cît mai exact cu putinţă care va fi viziunea glo- 
bală în spirit cibernetic asupra artei, ca în acest fel să 
întrezărim punctele nevralgice ale fenomenului artistic: 
asupra cărora este necesar să stăruim în cercetarea noas- 
tră. De aici se va prefigura în mod firesc o împărţire pe 
teme a cercetării care va sta la baza modului de alcă- 
tuire a acestei prime părţi a volumului. 


1 Pavel Apostol op. cit., p. 32—33 
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In mod traditional fenomenul artistic 1 îngloba terme- 
nii triadei : autor — operă — receptor, Am arătat (p. 25— 
27) că estetica modernă, spre deosebire de orientări mai 
vechi, acordă o atenţie în principiu egală celor trei ter- 
meni. Într-o perspectivă comunicationalä, de spirit ci- 
bernetic, nu putem să nu ţinem seamă de interacţiunea 
oricărui sistem cu ambianța sa, deci nu putem neglija 
interacţiunea sistemului-artist (A) cu existenţa în gene- 
ral şi, mai ales, cu cea care constituie punctul de plecare 
şi uneori „protagonista“ viitoarei opere (sistemul E). La 
o primă apropiere vom obţine, deci, următoarea schemă 
a sistemului global (hipercomplex) al fenomenului ar- 
tistic : 


E A (9) R 


unde „R“ desemnează sistemul-receptor 2, privitorul, pu- 
blicul care intră in contact cu opera şi pentru care 
aceasta din urmă reprezintă informaţie eficientă, utili- 
zabilă (vezi p. 35—37). 

Potrivit celor stabilite pînă acum (p. 39—40 şi 41— 
43) în sensul că opera de artă este o modelare, un ana- 
logon al imaginii existenţei reflectate în artist, a imaginii 
interioare a existenţei pe care artistul şi-a făurit-o, a vi- 
ziunii sale aici pe post de pattern — analogonul unei ima- 


1 Subliniem accepţia diferită pe care o dăm conceptelor de 
Jenomen al Creației artistice, sau creație artistică şi celui de 
fenomen artistic. Ultimul vrea să desemneze toate elementele 
(sistemele, în sens cibernetic) care intră, într-un fel sau allul, 
în joe atunci cînd e vorba de artă: realitate, creator, operă, re- 
ceptor etc.; în timp ce creaţie artistică, aşa cum am văzut, se 
ai exausiy la realitate, artist, operă — la sistemul global 

2 Vom folosi termenul de public-receptor şi n ublic 
„Consumator“ deoarece în orice comunicatie (deci | a P artă) 
există cel puţin un emiţător şi un receptor, nu un consumator ; 
de asemenea pentru simplul motiv că nu vedem ce se „con- 


sumă“ din artă la comunicare N r! 
prezică ș a ei căci, în mod cert, arta se 
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gini prelucrate a existenţei şi nu a imaginii existenţei în- 
săşi, de asemenea potrivit adevărului că (pag. 29—31) va- 
lorizarea de către receptor a operei de artă duce la o nouă 
imagine a ei „tezaurizată“ de privitor în interiorul său și 
deci uşor transformată (interpretată), putem obţine o 
altă schemă a fenomenului artistic — de data asta mai 


nuanţată : 
bas E: | 


sish síst. 


unde : 


E = Existenţă (secvență din existență devenită temă a operei) 
= Artistul creator (operatorul, modelatorul) 

O = Opera de artă (modelul) 
= Receptorul (valorizatorul modelului) 


E’ = Imaginea lui E reflectată în A si modificată de către 

acesta (imaginea interioară a E în A, pattern-ul lui O) 

O' = Imaginea artistică (O valorizatä, modificată si tezau- 
rizată în R.) 


Relația artist — existență, relație formativă a imagi- 
nii interioare a artistului despre existență (ce ulterior va 
fi modelată), poate fi considerată ca un sistem al siste- 
mului hipercomplex E — A —O—R; o vom numi sis- 
temul I—S I. Dacă vom considera S I ca sistem fizical 
original, atunci S II — relația operă-privitor — ne apare 
ca un sistem ce se vrea analogon al sistemului S I, 
model (cibernetic) al sistemului original S I. Această 
afirmație are drept temei: a) adevărul că orice obiect. 
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artistic (0) are proprietatea de a declanșa o reactie-stare 
de spirit în receptor (R) și b) conform primei condiţii de 
aplicare a rafionamentului analogic, modelul (O) este fi- 
del imaginii existenţei reflectate in artist (E’), cu alte 
cuvinte modelul (opera) este analogonul înregistrării de- 
formatoare, interpretării E de către A, a înregistrării 
modului în care artistul „a simțit“ existența. Dacă O 
este într-adevăr un analogon viabil al acestei imagini (E’) 
— consecință a înregistrării (interpretării) subiectiv-de- 
formatoare a lui E — atunci receptorul (R) la contactul 
cu O va înregistra în interiorul său ca sistem o transfor- 
mare similară cu cea pe care a înregistrat-o A (artistul) 
la contactul său cu E (existenţa). Vom spune atunci că 
E' (rezultanta contactului A cu E) trebuie să fie similar 
cu O' (rezultanta contactului lui R cu O). Deci că SU 
este, din punct de vedere funcţional, analog cu S I (ori- 
ginal). Spre această performanţă tinde, declarat sau nu, 
orice act de creaţie artistică : artistul doreşte să se ex- 
prime, să fie crezut ; el dorește să facă publicul să simtă 
ce a simţit el. Raportul dintre imaginea interioară a ar- 
tistului (E') şi imaginea rezultantă în receptor a operei 
în contactul cu acesta (O’) tinde, din punctul de vedere 
al artistului, să treacă din analogie în omologie, apoi în 
similitudine și chiar identitate. Însă el nu poate deveni 
decit, maximum, analog, Aceasta datorită faptului că 
așa cum E’ este rezultatul interacțiunii — re-valori- 
zare pe bază de feed-back — dintre A şi E (pag. 29-31), 
atit O (finită) este rezultanta interacțiunii pe bază 
de feed-back dintre E’ şi O (în constituire) — deci 
‘© împrumută, în timpul constituirii ei, noi elemente lui 
E’ — cit şi O’ este rezultatul interacțiunii pe bază de 
feed-back dintre R şi O în care R re-valorizează intrările 
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din partea lui O. În consecință, putem prezenta şi mai 
nuanfat schema comunicafionalä a fenomenului artistic : 


Se poate înţelege clar de ce E’ nu va putea fi nici- 
odată identic cu O’, ci numai analog ; deci S II analog si 
nu identic sau similar cu S I. Datorită feed-back-urilor, 
intervin în sistemul hipercomplex al fenomenului artistic 
repetate modificări ale informaţiei : 

E — (intrările sale în A) se transformă în interacţiune cu A, 
imprumutind (prin E’ — reacţia lui A) de la acesta 
elemente gi rezultînd E’ relativ constituit ; 

E' — se transformă apoi în interacţiune cu O (în constituire) 
imprumutind de la acesta elemente si rezultind O cons- 
tituit ; 

O — (intrările sale în R) se transformă în interacţiune cu R 
(valorizare artistică), imprumutind de la acesta (prin O’ 
— reacţia lui R) elemente şi rezultind O’ relativ consti- 
tuit, 


Atit intrările lui E în A cît şi cele ale lui O în R pri- 
mese valori noi (elemente noi) prin E’ şi O’ în constituire 
(ieșiri, efecte ale interacțiunii E +» A si OR); rezultă 
că în următorul timp al acțiunii, E” si O' — reacții ale 
intrărilor — apar corectate datorită acțiunii de autoreglare 
prin feed-back a sistemelor A şi R, datorită reacției lor 
corectoare inițiale — corectare determinată în mod di- 
rect si de proprietățile specifice ale sistemelor A si R. 
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Apoi, aşa cum se vede in schemă, E’ şi O’, pe parcursul 
constituirii lor, influenţează si asupra lui A si R in mod 
direct 1, nu numai asupra intrării lor în scopul adaptării 
cu ambianța. Reiese că E’ şi O’ sint determinate în con- 
stituirea lor de : 1) acţiunile iniţiale ale lui E si O asu- 
pra lui A şi R — impulsul care le determină ca reacţie ; 
2) acţiunile lor (feed-back) asupra intrărilor lui A şi R 
—adaptare cu ambianța, modifcarea impulsului care le 
determină ca reacţie ; 3) acţiunile lor directe asupra lui 
A şi R — modificarea sistemului care le naşte ca reacţie 
şi 4) proprietăţile specifice ca sisteme a lui A si R care 
le determină valoarea în calitatea lor de reactii-iesiri. 
Observăm că : 


A — se transformă sub influenţa lui E, a propriei sale reac- 
ţii — E’; si, indirect (prin transformarea lui E’ in in- 
tercafiune cu O), sub influenţa lui O; 


R — se transformă sub influenţa lui O, ca şi a propriei sale 
reacţii — O’. 


Vom încerca acum să transcriem într-un limbaj mai 
comun toate aceste formalizări ale transformărilor şi in- 
teracfiunilor diferitelor sisteme şi subsisteme ale siste- 
mului global al fenomenului artistic : 


— Existenţa (secvența din existență luată drept temă) 
in interacțiune cu spiritul artistului (A) capătă noi 
valori prin interpretare, valori determinate de perso- 
nalitatea artistului, rezultind imaginea interioară a 
ei in artist (E’), viziunea artistului asupra existenței 
—viziune ce poartă, fireşte, amprenta personalității 
acestuia, 

— Imaginea interioară a existenței, viziunea artistului 
asupra existenței (E’), se modifică, se mai implineste, 


1 Feed-back-urile marcate în schemă cu linii punctate. 
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se intregeste, se definitiveazä pe parcursul realizării 
ei concrete în operă artistică (0). Pe parcursul reati- 
zării obiectului artistic creatorul poate să fie inspi- 
rat de felul cum acesta se conturează în devenirea 
sa şi astfel să modifice sau să adauge noi valori ima- 
ginii interne; de asemenea, realizarea practică in 
obiect artistic poate, pe parcurs, să şi amputeze din 
diferite motive viziunea interioară. 

— Opera de artă (O) este şi ea interpretată, preluată su- 
biectiv de către receptor (R), ca şi existenţa de către 
artist. In această preluare pe bază de interactiune 
(OR) receptorul împrumută întrucitva operei valori 
ce tin de personalitatea sa ; mai luăm în considerare şi 
faptul că, din capul locului, contactul dintre operă 
si privitor se face filtrat, selectat de un fel de „grili 
de protecţie“ a privitorului pe care o putem echivala 
cu gustul, cultura, tipul de sensibilitate, înclinațiile 
temperamentale ale acestuia etc. În general este bine 
cunoscut adevărul că în faţa unei opere de artă, di- 
ferifi spectatori nu „vibrează“ la fel, ci doar, în cel 
mai bun caz, asemănător. 


Tot de personalitatea artistului (A) şi a privitorului 
(R) depinde modul în care informaţiile primite din par- 
tea existenţei (E) şi, respectiv, din partea operei (0) 
sînt modificate, subiectivizate de reacţia primă a acestor 
informaţii (E’ si respectiv O’ în constituire), de calea pe 
care o ia în formarea sa viziunea interioară în artist şi 
opera de artă înţeleasă, interpretată specific în privitor. 
Dacă, spre exemplu, viziunea interioară a existenţei în 
artist începe să se contureze într-un mod care contine 
aspirațiilor personalităţii acestuia, atunci vom avea de 
a face cu un fel feed-back pozitiv care va mări intrările, 
va spori atenţia artistului pentru acele elemente din exis- 
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tenfä care sint apte de a-i satisface aspiraţiile perso- 
nalitäfii. Dacă, dimpotrivă, imaginea interioară, in prima 
ei conturare, se anunţă a fi defavorabilă aspirațiilor ar- 
tistului, sînt multe şanse să apară un feed-back negativ 
care chiar să blocheze contactul dintre artist şi existența- 
temă (mai există și şansa căutării altor valori convena- 
bile în aceeaşi secvenţă de existenţă). În primul caz, 
avem de a face cu o opţiune din ce în ce mai hotărită 
pentru temă, dublată de o subiectivizare-interpretare a 
ei din ce în ce mai personală. În al doilea caz avem de a 
face cu abandonul temei. Pe acest mecanism, care poate 
lua două sensuri, se sprijină adevărul că în orice inter- 
pretare artistică, oricît de „personală“ ar fi ea, oricît de 
depărtată de realitatea temei, se poate găsi elementul 
real din existenţă de la care s-a plecat, elementul de 
„simpatie cu tema“ care a declanșat feed-back-ul po- 
zitiv-autor al subiectivizărilor repetate. Și în acest con- 
text, dacă este vorba de critică de artă, de o critică de 
artă care să opereze în perspectivă comunicationalä, 
aceasta trebuie să caute „elementul de simpatie“ invocat 
mai sus, baza reală de declansare a subiectivizärii ina- 
inte de a acuza artistul de invenţie pură. Astfel critica 
s-ar feri de a face afirmaţii care trădează o gravă con- 
fuzie între invenţie si reflectare în sensibil a existenţei. 
Dar asupra unei critici în perspectivă comunicaţională 
vom mai reveni, 

Am mai afirmat că imaginea interioară a existenţei în 
artist (E’) şi imaginea operei interpretate de către re- 
ceptor (O’) influenţează si asupra artistului (A), res- 
pectiv asupra receptorului (R). Cu fiecare sondare sen- 
sibilă a realităţii artistul îşi îmbogățește experienţa cu- 
noasterii artistice prin asimilarea propriei viziuni obfi- 
nute asupra existenţei, Este aici un proces de auto-de- 
finire spirituală, Iar tezaurizarea imaginii interpretate a 
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operel (0') de către receptor (R) are sensul unei acţiuni 
asupra receptorului cu consecințe de îmbogăţire a expe- 
vientei sensibile şi mentale a acestuia. Recunoastem aici 
cunoaşterea prin artă. Remarcăm că însăşi obţinerea ima- 
ginii valorizate a operei, interpretarea obiectului artis- 
tic, este menită să îmbogăţească experienţa sensibilă 
şi mentală a receptorului de artă, Asupra altor efecte 
posibile ale artei la receptarea ei, vom reveni în partea 
a doua a lucrării, 

Viziunea interioară a artistului (E) şi imaginea ope- 
vei valorizată (O’) de către receptor sînt determinate 
în constituirea lor de: 1) specificul secventei de exis- 
tentä aleasă drept temă si, respectiv, specificul mesaju- 
lui primit de receptor din partea operei cu care ia con- 
tact; 2) acțiunile lor modificatoare asupra mesajelor pri- 
mite de artist din partea secvenfei de existenţă si, res- 
pectiv, primite de receptor din partea operei; 3) actiu- 
nile lor asupra artistului şi receptorului ce vor influenţa 
prin aceştia valorile lor viitoare în calitatea lor de re- 
acţii ale artistului, respectiv, ale receptorului ; 4) viziu- 
nea interioară a artistului şi imaginea operei valorizatä 
de câtre receptor, în calitatea lor de reacţii ale artistului 
şi ale receptorului, mai sînt — şi nu în ultimul rind — 
determinate de „personalitatea“! acestora (proprietăţile 
lor specifice ca sisteme). Această din urmă grupă de de- 
terminaţii este pe cît de importantă, pe atit de vastă. În- 
telegem aici prin personalitate toate datele apriorice con- 
tactului cu existența, respectiv cu opera de artă, care pot 
avea un rol în enumeratele interacțiuni. Lista acestor 
date este, practic, infinită, Am putea numi citeva grupe 
totuși neacoperind toți factorii care pot juca un rol in 
interacțiunile determinante ale viziunii artistului şi in- 


1 Däm în acest context conceptului de personalitate o accep- 
Wune mult lărgită față de cea consacrată în psihologie. 
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terpretärii operei de cätre receptor : temperament, grad 
de inteligenţă, suplefe în gîndire, grad de sensibilitate, 
apartenenţă etnică, apartenență la o zonă de cultură, gust, 
grad de cultură, apartenenţă religioasă, experienţă este- 
tică, stare psihologică în momentul respectiv etc. Dintre 
factorii de mai sus care nu sînt nativi ne vor interesa 
doar aceia care constituie rodul unei experienţe legate tot 
de artă si cultură : gustul, experiența estetică, gradul de 
cultură şi, intrucitva, gradul de sensibilitate. Cel puţin 
gustul (pentru artă) şi experiența estetică sînt nemijlocit 
legate de producţiile artistice care înconjoară sau au în- 
conjurat artistul, respectiv, privitorul ce valorizează. Con- 
statăm că cel puţin prin intermediul gustului artistic şi 
al experienţei estetice prin care se caracterizează indivi- 
dul (artist sau privitor), imaginea interioară a existenţei, 
pattern-ul operei şi valorizarea ei sînt determinate de ce- 
lelalte creaţii care constituie mediul artistic al subiectu- 
lui. Deci la scara societăţii intervine o retroacţie, un feed- 
back al consecinţelor artei, în sens de artă valorizată, 
asimilată, asupra demersului creator (sau valorizator) ul- 
terior. Și acest mecanism are două domenii de acţiune: 
consecinţele avute asupra personalităţii creatorului de că- 
tre receptarea directă a operelor de artă constituind me- 
diul său artistic, si consecinţele pe care le poate suferi o 
mișcare artistică prin influențarea autorilor ei de către 
nivelul spiritual — format şi prin contactul cu arta — a 
societăţii căreia i se adresează. Mai exact în primul caz 
este vorba de cum se poate auto-influenţa arta în produc- 
tiile (mişcările) ei viitoare prin efectele propriilor ei rea- 
lizări prezente. Această problemă va constitui obiectul Te- 
zei a III-a, Al doilea caz tratează relaţia artă-societate, 
aceasta din urmă considerindu-se numai sub aspectul trä- 
săturilor ei specifice, al reacțiilor ei dobindite in exclusi- 
vitate prin contactul cu arta și cultura, nu şi sub aspectul 
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celor etnice, politice, religioase etc. Problema va fi tra- 
tată în Teza a II-a. Mai există o relație asemănătoare ce- 
lei între artă si public în care termenii se reduc la un 
creator şi publicul său relativ restrins — grup social. 
Această relaţie va fi cercetată tot în cuprinsul Tezei a II-a. 
Iar prima Teză, şi cea mai importantă, va fi consacrată 
tuturor retroacfiilor din cuprinsul schemei fenomenului 
artistic (p. 53), lăsînd la o parte pe acelea ce ţin de datele 
apriorice contactului cu existența sau opera, ale persona- 
lităţii artistului si, respectiv, ale receptorului. 

Cu aceasta am conturat ţinta ce-şi propune fiecare 
Teză, sperînd că prin cele trei direcţii de analiză vom reuşi 
investigarea punctelor hotäritoare ale determinatiilor crea- 
tiei si receptării artei. 

Cercetarea de faţă îşi propune să evidentieze direcţiile 
si modul in care sînt influențate diferitele elemente ce 
formează sistemul global al fenomenului artistic, să arate 
gradul şi sensul determinării lor. Nu ne propunem cerce- 
tări ale aspectului cantitativ al diferitelor fenomene — 
ceea ce cibernetica a realizat deja în contactul ei cu arta 
— ci doar ale aspectului calitativ. De aceea afirmăm că 
este o cercetare a artei în spirit cibernetic şi nu cu mij- 
loacele de aplicaţie practică ale acestei noi ştiinţe, ci doar 
cu legile ei fundamentale. O investigare în sens cantitativ 
ar constitui obiectul unei aplicări mai specioase a ciberne- 
ticii în domeniul artelor. Or, disputele cu privire la apli- 
carea ciberneticii în artă nefiind încă terminate, conside- 
răm că înaintea unei atari aplicări riguroase, vizind pla- 
nul cantitativ al fiecărui fenomen, sînt necesare încă se- 
rioase eforturi pentru stabilirea principiilor fundamen- 
tale în sens cibernetic după care se desfăşoară feno- 
menul artistic. Aceasta este aspiraţia primei părţi a pre- 
zentului volum. În lumina conluziilor primei părți, cea 
de a doua se va ocupa de crit'ca de artă. 
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Vom examina in cuprinsul acestei Teze liniile vectoriale 
pe care le parcurge informaţia de la secvenţa de existenţă 
considerată drept temă pînă la concretizarea ei in opera 
finită. Vor fi puse în evidenţă principalele momente și 
direcţii ale retroacţiei formei-în-constituire (sau consti- 
uite) asupra informaţiei iniţiale ce-i dă naştere. Se vor 
vedea, deci, modurile în care informaţia iniţială emisă 
de sistemul E se transformă în informaţia specifică pe 
care o are sistemul O ; această diferență de informaţie 
iE Æ iO (unde i = informaţie) stind la baza unui act ar- 
tistic pentru a putea fi considerat ca atare şi, cum se va 
vedea, fiind consecința mai multor sisteme de retroactie 
(feed-back). 

Pentru a da un spor de claritate analizei vom face, 
pentru moment, abstracţie de sincronismul multora dintre 
fenomenele studiate și le vom considera ca individualizate 
şi bine circumscrise într-o scară de timp fictivă. Nu tre- 
buie, însă, să pierdem din vedere faptul că toate fenome- 
nele ce vor intra în discuţie se întrepătrund într-o măsură 
mult mai mare și într-un mod mult mai complex decit 
sînt ele analizate și prezentate aici, într-o optică fatal- 
mente schematică faţă de realitate. 
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Spre deosebire de omul de ştiinţă care, pentru trava- 
liul său, recepționează din partea obiectului studiat infor- 
mafii de natură precumpănitor logică, artistul se foloseşte 
de informaţii primite din partea obiectului (secvența de 
existență devenită, la un moment dat, temă) pe două căi 
principale : logică şi infralogică. Este vorba, deci, mai cu- 
vind de două feluri de informație : a) cea logică, de per- 
cepfie a obiectului și apoi de definire a sa prin asimilarea 
la un concept, mai precis de „recunoaştere“ a obiectului, 
de „numire“ a sa ; b) informaţia infralogică, sau în planul 
emotiv, incertă, nu imediat conceptualizată. Desigur și 
omul de știință poate primi din partea obiectului său in- 
formaţii de natură emoțională, dar acestea sînt în măsură 
mai mică si indezirabile în relaţia subiect-obiect. La ar- 
tist dimpotrivă, chiar putem afirma că dacă o temă nu 
este capabilă dintru început să transmită artistului gi in- 
formaţie în planul emoţional, încetează să mai fie intere- 
santă pentru procesul ulterior al creaţiei 1. Informaţia in- 
fralogică pe care o transmite secvenţa din existenţă cre- 
ează acea stare emoţională pe care o are artistul în faţa 
temei, acea stare indispensabilă ulterioarei dezvoltări a 
procesului creativ. Este aproap2 imposibil de a surprinde 
purtătorii acestui gen de informaţie, adică substanța sau 
energia codului ei; semnele care alcătuiesc mesajul ce 
transportă această informaţie ne scapă, constatabilă fiind 
doar consecinţa ei, starea emoţională a artistului în faţa 


1 Nu susţinem prin această afirmaţie că i i 
informația infralo- 
pes primih de la obiect este în exclusivitate en stä- 
vii afective a artistului, stare ce va constitui amprenta viitoarei 
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temei. În schimb informaţia logică, spre deosebire de cea 
infralogică reprezentind primul moment de subiectivizare 
în obiectivitatea receptärii şi tinde către exactitate, con- 
cretizindu-se aproape instantaneu în concept şi operind 
în planul constient-rational al art'stului. Ea este o inre- 
gistrare descriptivă a fenomenului, supune întrucitva ar- 
tistul obiectului. „Văd acum în faţa mea o stradă pustie, 
murdară, cu zidurile caselor cenușii“. Pină aici această 
presupusă afirmaţie a unui pictor oarecare trădează doar 
receptarea informaţiei logice — cu toţii vom vedea la iel 
peisajul în chestiune. Este evident că nu putem percepe 
strada aceea decit 'ca pe o stradă şi nu altfel, decit mur- 
dară — căci este aşa — avind casele cu ziduri canuşii — 
ele, realmente, au culoarea aceasta! Dacă, însă, artistul 
nostru ipotetic ar continua fraza astfel: „..o stradă de- 
primantă care mă face să mă înfior la gindul singurătăiii 
etc...“ — atunci am fi asiguraţi că recepfionarea secventei 
de existenţă s-a făcut si in plan infralogic, emotional. 
Doar atunci artistul nostru ar putea spune: „Vreau s-o 
pictez“. Este motivul pentru care nu pictează orice. In 
acelaşi timp este clar că informaţia infralogică primită 
de la acest peisaj de către altă persoană, poate avea con- 
secinfe (stirni reacţii) de valori diferite; de exemplu se 
poate spune despre acelaşi peisaj : „..o stradă care îmi 
produce nostalgie şi mă face să visez la trecufü ani de 
studenţie etc...“ starea psihologică este cu totul alta, de 
asemeni alta va fi şi eventuala operă ce va porni de aici. 

Deci vom considera informaţia log'c-descriptivă şi cea 
infralogic-emotionalä ca intrări în sistemul A (artist) din 
partea sistemului E (secvenţă din existenţă devenită temă). 

În continuare este necesar să notăm că starea emoţio- 
nală declanșată de informaţia infralogicä se constienti- 
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zeazä — artistul, fireşte, realizează natura emotiei de care 
este stäpinit si, parcă pentru a și-o clarifica, pentru a o 
„hrăni“ din însăşi existenţa ei, pentru a pătrunde mai 
adînc în acest sentiment (se spune în limbaj curent că ar- 
tistul „a pătruns bine în atmosfera temei“), simte nevoia 
să şi-o definească, chiar să o numească, fie cu ajutorul 
unui concept (tristeţe, revoltă, fericire etc.) — loc comun 
în limbaj, element semantic normat — fie cu ajutorul unei 
metafore (strada pustie poate fi, să zicem, „locul unde 
säläsluiesc visele tinereţii mele“), metaforă ce constituie 
o definire accentuat personală şi inedită. Dar înclinăm 
să credem că definirea stării psihologice a artistului în 
faţa temei se face, de cele mai multe ori, atît prin con- 
cept cit şi prin metaforă ; atunci în exemplul nostru fic- 
tiv strada ar apărea „nostalgică, asemenea unui loc unde 
sălăşluiesc toate visele dragi din tinereţe“. Oricum, este 
cert că această definire corectează însăși starea emofio- 
nalä la care se referä, o amplificä, o nuanfeazä, o parti- 
eularizeazä. Sub aspectul ei conceptual definirea leagä 
starea respectivä — prin insäsi conceptul-loc comun se- 
mantic — de experienţele emoţionale (dar şi culturale 
legate nemijlocit de chestiune — avem întotdeauna con- 
cepfii, chiar teorii despre afecte !) anterioare ale artis- 
tului, de memoria sa afectivă. Iar sub aspectul ei meta- 
foric definirea stării particularizează si direcţionează 
emoția furnizindu-i un fel de subtemä care, cum vom ve- 
dea, în unele cazuri poate deveni chiar tema principală a 
viitoarei opere, coborînd la rangul de temä-pretext infor- 
maia logic-descriptivă şi pe cea infralogic-emotionalä 
iniţială primită din partea secvenfei de existență. Ast- 
fel, se poate întîmpla ca din tristețea deprimantä (infor- 
maţie infralogică iniţială) a unei străzi p 
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cenușii (informafie descriptiv-logică) să iasă o operă care 
din punct de vedere al configuratiilor formale aminteşte 
mai puţin evident de o stradă, ci mai curînd evocă în 
plan simbolic „un spaţiu terminus“ flancat de masive 
forme limitative (eventual, fostele case), un spaţiu prin a 
cărui atmosferă să se sugereze, ireversibil, abolirea ori- 
cărei mişcări, somnul viselor uitate etc...1. Reinfluentarea 
stării emoţionale în sensul particularizării, direcfionärii si 
nuanfärii ei prin intermediul definirii cu ajutorul con- 
ceptului şi / sau al metaforei, are la bază un mecanism 
de feed-back : definirea acestei stări, acfiune-consecintä 
a ei, acţionează asupra stării însăși, corectînd-o. În mo- 
mentul în care starea emoțională inițială născută ca re- 
actie la receptarea informaţiei infralogice s-a conturat 
îndeajuns: prin repetate corectări, particularizări, nuan- 
tări si directionäri începe procesul de formare a imaginii 
interioare a artistului despre existență (imagine. inter- 
pretată), procesul de conturare a viziunii sale asupra te- 
mei — în fond începe procesul de formare a modelului 
interior, a pattern-ului viitoarei opere.. Acest model in- 
terior, notat în schema de la p. 51 cu E’, este format 
din elemente-reactie ale informației logic-descriptive şi 
din elemente-reacție corectate prin tentative de definire 
ale informației infralogice inițiale. Dar starea emofio- 
nală fiind, datorită repetatelor corecții, diferită de cea 
inițială transmisă de imaginea reală a existenței, se iscă 
un decalaj între starea emoțională deja conturată, prelu- 
cratä, si imaginea reală. Aceasta din urmă apare relativ 
străină afectului pe care inițial l-a declanşat. Imaginea 
reală, aspectul logic-descriptiv al realității trebuie modi- 


1 Desigur că în expunerea noastră acest exemplu a ajuns 
la o stupiditate din punct de vedere plastic! Dar nu valoarea 
plastică a fost urmărită aici, ci, în exclusivitate, mecanismul de- 
formării informației, 
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ficat pentru a corespunde stärli psihologice a artistului 
si astfel să se realizeze viziunea acestuia asupra secven- 
tei din existenţă luată drept temă. Apar deci, ca impe- 
rativ al stării psihologice, sau a definirii numai prin con- 
cept dar tot a stării sensibile declanșate de informaţia 
infralogică (doar în acest sens vedem arta ca putind fi 
una cosa mentale !), deformări, adăugiri sau reduceri ale 
aspectului logic-descriptiv al temei. Acestea pot fi din 
cele mai discrete pästrindu-se în viziunea internă a ar- 
tistului o mare fidelitate față de aspectul descriptiv al 
documentului, sau pot fi din cele mai intense, caz în 
care aspectul descriptiv al documentului aproape că se 
pierde. Putem afirma că viziunea artistului despre rea- 
litate se formează undeva în cimpul cuprins între as- 
pectul logic-descriptiv al secvenţei de existenţă si starea 
sensibilă pe care aceasta i-o declanșează dar corectată 
prin tentative de definire conceptuală si / sau metafo- 
rică. Viziunea se formează între efectul informaţiei lo- 
gic-descriptive şi cel al informaţiei infralogic-emofionale 
prelucrată metaforic şi / sau conceptual — în acest din 
urmă caz intrind în joc si o importantă cantitate de 
elemente ce ţin de cultura (în sensul obișnuit al cuvin- 
tului) şi gindirea artistului !. Dacă ne gindim la cele 
două tipuri de informaţie iniţială primite de artist din 
partea existenţei, putem spune că viziunea se formează 
în tensiunea dintre logie si infralogic, raţional si afectiv, 
dintre concept şi metaforă. Dacă ţinem seama de faptul 
că pe de o parte informaţia logic-descriptivă obligă ar- 


x a. Este cazul în care arta se face raţional dar fiindcă are la 
p o receptare sensibilă, infralogică (sensibil, infralogic, emo- 
fional nu se asimilează în mod obligatoriu cu pasional !) şi ac- 
em deformator în momentul alcătuirii viziunii asupra as- 
peotului logic-descriptiv, încadrăm acest caz tot în rindul pro- 
ee „subiective-interpretative, în rindul „proceselor-stări“ ale 
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tistul să se supună obiectului, iar pe de alta informaţia 
infralogic-emofionalä se constituie ca informaţie numai 
dacă găseşte în artist apriorice elemente favorabile ei 
(elemnte „de simpatie“ ale artistului pentru temă) gi apoi 
se pretează şi invită chiar artistul să o modifice în deplină 
libertate şi în funcţie de determinafii ce pornesc exclusiv 
de la el (fantezie, sensibilitate — pentru definirea metafo- 
rică ; memorie afectivă, cultură, putere de gîndire — pen- 
tru definire conceptuală), vom spune că viziunea se for- 
mează în tensiunea dintre dependenţă și independenţă, în- 
tre structură și funcţia structurii în subiect (vezi p. 43— 
47). În calitate de efect al stării emoţionale (conceptuali- 
zate sau metaforizate) viziunea acţionează prin feed-back 
asupra aspectului logic-descriptiv al informaţiei încercînd 
să-l deformeze adaptindu-și-l, în vreme ce elementele lo- 
gic-descriptive prezente în viziune acţionează asupra pro- 
cesului continuu de corectare a stării emoționale declanşat 
de informaţia infralogică, încercînd să-l cenzureze (mai 
mult sau mai puţin, artistul ţine cont şi de aspectul de- 
scriptiv al temei). Din acest joc de feed-back-uri comple- 
mentare între lumea conceptului şi a metaforei, dintre 
logic şi emoţional, dintre fidelitatea faţă de interiorul 
artistului și cea faţă de exteriorul său, se naşte şi tinde 
să se stabilească viziunea, 

Iată acum reprezentarea schematică a celor două cu- 
pluri inverse, a celor două bucle de feed-back : între de- 
finirea metaforică şi / sau conceptuală si starea emofio- 
nalä-infralogicä pe de o parte, si între viziunea-in-con- 
stituire gi cele două feluri de informaţie primite de artist 
de là secvenţa din existenţă, pe de alta — aceasta din 
urmă inglobind atit retroacţia prin intermediul viziunii- 
în-constituire a informaţiei logic-descriptive asupra celei 
infralogic-emofionale, cît şi invers : 
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Inregistrare 
logit- 
dèscriptivă 


Înregistrare 
infralogic- _ 
emofiönalä 


fb 


Definire meta- 
forică sysau 


conceptalä 


unde: 


E = existenţă (secvenţa din existenţă devenită temă) 

E’ = imaginea interioară a viitoarei opere, viziunea artistu- 
lui asupra lui E 

FB = (notat cu linie groasă) feed-back-urile informaţiei in- 
îralogice corectate asupra informaţiei logice ca şi ale celei 
logice, atît asupra stării emoţionale în sine, cît şi asupra deti- 
nirii metaforice și în special asupra celei conceptuale '(am- 
bele sînt influențate de aspectul descriptiv al temei) — ace- 
ste două feed-back-uri complementare se realizează prin in- 
termediul viziunii-în-constituire 

fb = (notat cu linie sub 
conceptului care define, 
șată sau' favorizată d 
în același timp, 


fire) retroacția metaforei şi /. sau 
şte starea emoțională inițială declan- 
e informația infralogicä, modificind-o 


În acest segment al sistemului global al fenomenului 
artistic (E—A—0—R) putem considera E’ ca semnificant 
| al informaţiei logic-descriptive echilibrată cu informația 
| infralogic-emofionalä, care impreunä ar fi semnificatul. 
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Este limpede retroacţia semnificantului asupra semnifi- 
catului — a viziunii-în-constituire asupra celor două in- 
formaţii care stau la baza naşterii ei. Apoi, mai putem 
lesne considera definirea, numirea — fie metaforică, fie 
conceptuală — a stării emoționale ca semnificant, iar 
starea emoţională definită gi în curs de constituire, ca 
semnificat — s-a văzut mai sus in ce măsură substanțială 
poate acţiona această definire asupra însăși stării defi- 
nite, cu alte cuvinte semnificantul asupra semnificatu- 
lui. 


Schematizind și, așa cum am avertizat, defalcind fe- 
nomenele în timp, procesul următor după stabilirea re- 
lativă a viziunii interne a artistului despre existenfa- 
temă, ar fi acela al realizării propriu-zise a operei, a con- 
struirii modelului-analogon al viziunii care, la rindul ei, 
este un analogon al funcţionalității secvenfei de existenţă 
în artist (vezi p. 43—49). Cu toate că se pare că nu este 
întotdeauna aşa, să presupunem că viziunea artistului 
(E’) precedă in mod evident realizarea operei (O) in sen- 
sul că este constituită pînă la cel mai mic amănunt (ar- 
tistul ştie -dinainte cu exactitate cum va arăta si ce va 
trebui să transmită fiecare element al operei) şi se do- 
reste definitivă sub această formă. Chiar dacă ar fi așa, 
drumul de la viziune la operă dezice aşteptările în ce 
priveşte identitatea uneia cu alta. Să enumerăm măcar 
cîteva dintre cauze : 

— Nu credem că este ușor de întîlnit la vreun artist 
o atit de amplă și precisă stăpinire a tehnicilor de lucru 
încît să prevadă cu exactitate fiecare amănunt din operă 
— care poate dobindi, la un moment dat, o importanţă 
nebănuită — încă în stadiul de viziune interioară şi să 
ştie să-l transcrie în opera concretă exact la valoarea 
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prevăzută. Nu credem că un romancier, de pildă, pre- 
vede în viziunea sa asupra temei şi ritmul unei fraze 
oarecare din cele citeva sute de pagini ale romanului ce-l 
scrie. De fapt nici nu ar fi binevenită o atare „progra- 
mare“ minuțioasă la nivelul viziunii a viitoarei opere. 
Putem spune, deci, că viziunea nu este completă și cu 
cît ar fi mai completă, mai minuțioasă, cu atit ar avea 
mai multe şanse să fie modificată în cursul realizării con- 
crete a operei deoarece tehnicile de transcriere a ei, de 
cele mai multe ori, nu pot avea o precizie pină la cel 
mai mic amănunt ca astfel să asigure identitatea ei cu 
opera. 

— Apoi, pe parcursul lucrului, apar diferiţi factori 
aleatorii care, dacă sînt acceptaţi de artist în structura 
operei, devin cauza unei neidentităţi dintre operă si vi- 
ziunea iniţială, sfirsind chiar prin a o modifica pe aceasta 
din urmă. Sînt cunoscute cazurile cînd apariţia unui nod 
în lemnul cioplit de sculptor, sau dislocarea unei bucăţi 
de piatră mai mare decit trebuia sub acţiunea dältii ace- 
stuia, sint acceptate aducind un element în plus operei 
faţă de cum era ea la nivelul viziunii; la fel cu o pată 
sau efect de culoare la pictor, o modificare neprevăzută 
a formulei de iluminat scena sau cadrul de film la regizor 
şi operator etc. 

— Într-un fel vecină cu această categorie de factori 
de la nivelul operei ce modifică viziunea este o alta care 
pentru noi capătă o importanţă sporită : materialele din 
care se constituie opera, ca şi modul lor de organizare, 
re-inspirä artistul modificind viziunea iniţială. Este no- 
toriu obiceiul marii majorităţi a compozitorilor ca atunci 
cînd elaborează să „testeze“ pe un instr 
(de obicei pian) fraze sau frintur 
Viitoarea operă ; cînd nu au la ind 
fredonează sau chiar fluieră (|! 


ument muzical 
I de fraze sonore din 
eminä instrumentul, ei 
+.) acele note, într-atit de 
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necesarä le este confruntarea cu materia (materia so- 
noră) viitoarei opere. La fel și plasticienii deseori „gin- 
desc“ cu creionul si. carnetul de schiţe în mină. Este 
aproape imposibil să faci creație — să pui la punct o 
viziune — în exclusivitate mintal. Beethoven, la sfirșitul 
vieții sale, reușind această performanţă datorită fatali- 
tăţii infirmitäfii, a uluit si va ului lumea!... Dar schi- 
tele plasticianului și „testările“ sonore ale compozitoru- 
lui doar ne indică necesitatea contactului cu materialul, 
nu ne şi explică fenomenul. de modificare prin operă 
(prin materialitatea ei) a viziunii. Modificarea devine 
. mai evidentă — si mai importantă pentru noi — abia 
în timpul efectiv al realizării concrete a operei. În spe- 
cial pentru artele ce folosesc un .limbaj -material-fizical 
(plasticele, arhitectura, arta spectacolului) se poate spune 
că există o „poezie a materialului“. Chiar dacă, să zicem, 
sculptorul caută pentru o anume lucrare un bloc de gra- 
nit şi nu din altă piatră, contactul artistului cu acesta 
după găsirea lui nu va fi lipsit de însemnătate; o anu- 
mită porozitate, nuanţă. de culoare a pietrei, eventuale 
fisuri, forma sa brută etc. vor acţiona în special în re- 
gistrul infralogic al artistului. Acesta din urmă va „simţi“ 
materialul (expresie relativ curentă în discuţiile dintre 
plasticieni). La fel pentru pictor, alăturarea a două. pete 
de culoare a cărei vibraţie nu a fost prevăzută, poate 
dezvălui noi aspecte ale viziunii, de asemenea cu pre- 
ponderenfä în registrul infralogic (cu preponderență, dar 
nu exclusiv !). În lumea teatrului este cunoscut faptul 
că un actor poate să-şi modifice destul de substanţial vi- 
ziunea asupra rolului, inspirindu-se din costum, un ele- 
ment de recuzită, organizarea spaţiului de joc, fond so- 
nor etc. (toate acestea constituie pentru actor „materiale“ 
de lucru — nu în exclusivitate propriul său trup, ci 
acesta în relaţie cu... — chiar dacă 'unele sînt create de 
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alţi artişti). La fel regizorul poate fi re-inspirat de toate 
elementele ce compun imaginea scenică atunci cind aces- 
tea încep să i se prezinte sub forma lor concretă. 
Putem merge mai departe în urmărirea procesului 
modificării viziunii iniţiale datorită retroacfiei operei- 
conerete-in-curs-de-constituire. Aceste elemente, odată 
re-inspirind viziunea, însemnează că ea, presupusă a avea 
un echilibru la nivelul sintactic, primeşte elemente noi 
tinzind uneori să modifice organizarea iniţial echilibrată. 
Apar atunci în viziune elemente de re-echilibrare care se 
transmit operei. Iată bucla informaţională închisă! Să 
traducem mai întîi această importantă relaţie de cone- 
xiune inversă între operă si viziune într-un limbaj mai 
„tradiţional“ artistic : atunci cînd un pictor „simte“ în- 
tr-un mod şi o intensitate neprevăzute o anume pată de 
culoare în tabloul pe care îl lucrează şi se hotărăşte să-i 
dea o altă pondere (fie prin schimbarea nuanfei, a mă- 
rimii sau a contextului ei cromatic), este nevoit să pro- 
cedeze la operaţii de re-echilibrare a întregii compoziţii ; 
la 'fel şi în cazul creşterii ponderii de importanţă sau 
schimbării valorii ideatice a unui personaj într-o scenă 
de masă — schimbări care atrag atît modificări în struc- 
tura plastică a lucrării, cît şi în cea a raporturilor din- 
tre personaje (ambele schimbări prin intermediul modi- 
ficării viziunii iniţiale). De asemeni un regizor de tea- 
tru, recepfionind emoţional în manieră diferită faţă de 
cum sconta în cadrul viziunii, de pildă, un scaun (sau 
tron) destinat unui apume personaj, poate să-i găsească o 
funcţie metaforică ce il va determina să ceară interpre- 
tului personajului respectiv anume corectări în alcătui- 
rea rolului ; la rîndul lor, modificările de atitudine ale 
personajului pot atrage — prin relaţiile dintre perso- 
naje — modificările altor evoluţii de pe scenă tot in 
sensul re-echilibrării structurii infralogice (armonie in 
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ritmuri, compoziţie, stil etc.) sau ideatice (coerenta fap- 
telor, ideilor, relaţiilor etc.). 

Credem că reiese cu limpezime ideea că opera-in-curs- 
de-constituire, prin neputinfa realizärii identităţii cu o 
presupusă viziune iniţială, prin factori aleatorii şi în spe- 
cial printr-un sens, printr-o valoare inedită a materiale- 
lor şi / sau a organizării sintactice a operei concrete, ac- 
tioneazä corectiv asupra viziunii interne, re-valorizind-o, 
închizind prin feed-back bucla informaţională dintre sis- 
temele A—O (artist—operă). Dacă vom considera opera, 
sistemul O, ca semnificant al viziunii interne, deci al sis- 
temului E’, reiese că retroacfia operei asupra viziunii, 
arătată mai sus, este o retroacfie a semnificantului asupra 
semnificatului. 


O altă închidere a buclei informaţionale prin feed-back, 
în cadrul traiectului comunicafional dintre secvenţa de 
existenţă, artist, operă şi receptor (E—A—O-—R), se for- 
mează prin retroacfia imaginii interioare-in-curs-de- 
constituire pe care şi-o formează privitorul asupra ope- 
rej şi informaţiile primite de acesta din partea operei. 
Este vorba, în fond, de re-valorizarea subiectivă a ope- 
rei de artă — temă pe care am mai atins-o, tangential, 
in această lucrare (p. 25—27, 29—31, 33—34, 51—58). Re- 
ţinem că, relativ la fenomenul receptării operei de artă 
am stabilit că imaginea operei care „rămine“ în privitor, 
aceea care se „tezaurizeazät, este intrucitva diferită de 
cea reală datorită „citirii“ operei de către receptor „în fe- 
Zul său“, potrivit personalităţii sale t. Mai exact vom spune 


1 în acest caz dăm o accepfiune lărgită conceptului de per- 
sonalitate ! Vezi şi p. 57—58. 
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că imaginea pe care privitorul o obţine despre operă este 
diferită de la caz la caz, eventual că este diferită de aceea 
pe care o are autorul operei ; deoarece nu putem cu- 
moaşte o imagine reală, în sens de exactă. Iar faptul că 
o imagine exactă a operei, de referinţă, o imagine care 
să aspire legitim la statutul de adevăr unic referitor la 
operă — o atare imagine faţă de care oricare alta ne-ar 
apărea ca abatere, deformare în sensul rău al cuvin- 
tului — faptul că o atare imagine o gîndim mai curind ca 
inexistentă (poate şi datorită imposibilității de a o cu- 
moaşte !) şi chiar nefolositoare, este de o importanţă ca- 
pitală în plan filosofic. Vom releva la momentul potrivit 
însemnătatea absenței unui astfel de etalon rigid în re- 
ceptarea artistică. 

Mai adăugăm că informaţia primită de la operă, pen- 
tru a se constitui ca eficientă din punct de vedere este- 
tic, deci pentru a declanşa anume schimbări în receptor, 
trebuie să fie valorizată de acesta, interpretată de el 
(p. 29—31). În cel& ce urmează vom vedea modul în care 
se face, de către. receptor, valorizarea operei de artă, 
modul în care se obţine imaginea interioară a operei (07) 
în receptor (R). 

Dintru început afirmăm că mecanismele care acţio- 
neazä in formarea imaginii interioare pe care o are re- 
ceptorul despre operă, se aseamănă izbitor cu cele care 
acţionează în cazul artistului cînd acesta îşi formează 
viziunea asupra secventei din existență devenită temă a 
operei. În spiritul acestei asemănări vom începe prin a 
reda schema comunicafionalä a formării viziunii artistu- 
lui despre existenţă, însă înlocuind termenii : E va fi în 


cazul de față O (opera), iar E’ va fi O’ (imaginea operei 
valorizată de către receptor). 
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Înregistrare 
logic- 
descriptivă 


Înregistrare 
infralogic- 
emotiönalä 


fb 


Definire meta- 
forică si/sau 
conceptuală 


Este de necontestat că oricine este pus în faţa unei 
„+ opere de artă ia contact cu aceasta, o înregistrează sub 
j} aspectul ei descriptiv, logic, inteligibil. Cutare sculptură 
înfăţişează o mamă cu un copil, o pasăre în zbor, o sferă 
despicată etc. Mai evident este pentru teatru sau roman : 
personaje, locuri, evenimente. Este o informaţie invaria- 
bilă (comună pentru orice privitor), conceptualizabilă și 
superficială. Numai la acest nivel contactul privitorului 
cu opera este strict informativ, total neinteresant din 
punct de vedere estetic. Putem spune că prin această 
informaţie logic-descriptivă receptorul ia contact numai 
cu ceea ce opera prezintă, nu şi cu ceea ce ea re-prezintă ; 
cu alte cuvinte este o înregistrare neutră a semnificantului 
nu și a semnificatului sau o încercare de a ajunge la sem- 
nificaţii. Este o înregistrare la nivelul reflexului neinvi- 
tind la reflecţie și stare. 

Dar, așa cum se vede în schemă, ca și în cazul contac- 
tului dintre existență si artist, receptorul primeşte din 
Partea operei și o informare emoţională, infralogicä, ne- 
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conceptualizabilă. Ea îi va declanșa o primă stare emofio- 
nală. Nu întotdeauna spectatorul va fi conștient pe de-a-n- 
tregul de ce anume elemente ale operei i-au declanşat 
acea stare primă ; poate abia retroactiv le va putea numi, 
dar nici atunci cu exactitate şi în întregime — deci pur- 
tătorii informaţiei infralogice ne scapă de cele mai multe 
ori, ca și în cazul relaţiei E—A. Mai curînd un critic de 
artă ar putea numi elementele din operă care se consti- 
tuie în purtători ai informaţiei infralogice — și acesta 
cu multe șanse de a se referi la cazul contactului său per- 
sonal cu opera (vom mai reveni). Receptorul, insă, dacă 
nu va fi totdeauna conștient de faptul că starea primă 
pe care o are la contactul cu opera se datorează, de exem- 
plu, unor incizii mai energice de daltă lăsînd pe suprafața 
volumului sculpturii muchii cu jocuri ascuţite de lumină- 
umbră, sau unei organizări: a volumelor preponderent pe 
axe verticale etc., de cele mai multe ori va fi conştient de 
reacţia lui la aceste „cvasiinvizibile“ informaţii infralogice, 
adică de starea sa emoţională primă. Astfel el își va da 
seama că, la contactul cu opera, e pătruns de un sentiment 
de gravitate, dramatism şi de o stare eroică „de înăl- 
tare“ demnă etc... Cum „iși va da el seama“ de aceasta ? 
La fel ca artistul în faţa existenţei : ori numind printr-un 
concept-loc comun starea (dramatism, eroism, demnitate). 
ori atribuind o metaforă acestei stări („acest personaj 
este ca o främintare a magmei vulcanice, gata să se 
înalțe spre cele mai de neatins culmi“ etc...). În ambele 
cazuri avem de-a face cu o mai mult sau mai puţin con- 
stientä, mai mult sau mai puţin rostită (verbal) numire, 
definire a stării prime, Ca şi în cazul relaţiei E—A, fie 
că definirea se face conceptual, fie metatoric, ea aduce 
cu ‚sine elemente din „personalitatea“ receptorului. Inträ 
aici în joc accepţia exactă pe care o dă receptorul dife- 
ritelor concepte — în cazul definirii conceptuale, ca şi 
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fantezia, sensibilitatea, puterea de asociere etc. — in ca- 
zul definirii metaforice. În ambele cazuri (definire con- 
ceptuală, definire metaforică)” intrind în joc elemente 
apriorice contactului cu opera, starea primă, odată defi- 
nită, se corectează, se re-valorizează. Iată primul punct 
în care starea primă, consecința informaţiei infralogice 
se modifică datorită retroactiei definirii sale (reacţie a 
sa) asupra ei. Prin repetate asemenea închideri de bucle 
informaţionale între starea declanșată de informaţia in- 
fralogicä şi definirea ei, tinde 'să se stabilească un echi- 
libru intre personalitatea receptorului (apriorismele ce 
intră în joc prin definire) şi starea emoţională nouă ob- 
ţinută în contactul cu opera. Înainte de a trage o conclu- 
zie remarcăm că, în ce priveşte informaţia infralogică, 
subiectul (adică receptorul) va selecta din totalul presu- 
pus al informaţiilor de acest gen conţinute de operă, nu- 
mai pe acelea care îi convin, adică pe acelea care con- 
stituie „elemente de simpatie“ în sensul unei receptivi- 
täfi (educabile !) mai mari pentru unele, şi mai reduse 
pentru altele — receptivitate selectivă determinată şi de 
tendinţele, aspiraţiile intime ale eului. Pe scurt, recep- 
torului îi parvin informaţiile infralogice printr-o grilă 
selectivă. Abia acum, finind cont de mecanismul de su- 
biectivizare a informaţiei infralogice prin corectarea cu 
ajutorul feed-back-ului a emotiei prime produse de ea, 
in tendinţa de echilibrare a acesteia din urmă cu perso- 
nalitatea receptorului, ca şi de faptul că prezenţa acestei 
informaţii care a reușit să pătrundă prin grila invocată 
mai sus este tot consecinţa unei acţiuni (selective) su- 
biective a receptorului, finind cont, deci, de aceste două 
aspecte, putem să concluzionăm că informaţia infralogicä 
este aceea care suferă un proces intens de corectare, de 
subiectivizare, de acordare cu datele apriorice ale recep- 
torului. Prelucrarea informaţiei infralogice (aşa cum am 
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arätat mai sus) se desfägoarä sub semnul autonomiei re- 
ceptorului faţă de operă. Totuşi, autonomia receptorului 
față de operă (a interpretării operei de către acesta), in- 
dependenţa imaginii interioare pe care receptorul o rea- 
lizează prin valorizarea operei este doar relativă. În faţa 
uneia şi aceleiaşi opere nu se pot încerca stări afective 
mult prea depărtate de la receptor la receptor! Această 
relativitate a autonomiei imaginii valorizate a operei faţă 
de operă, sau mai exact a unei imagini valorizate faţă 
de alta plecînd de la aceeași operă, se datorește interac- 
tiunii dintre rezultatul informaţiei logic-descriptive — 
conceptul, şi cel al informaţiei infralogic-emoţionale — 
starea (fie definită conceptual, fie metaforic, dar tot- 
deauna avind la bază prelucrarea subiectivă). Din nou ne 
întilnim cu interacţiunea dintre concept şi stare, dintre 
concept şi afect (sau rezultat al său), dintre concept si 
metaforă în accepțiunea lărgită a acestor termeni. 
Strict în acest segment al fenomenului artistic putem 
considera imaginea interioarä-in-curs-de-constituire pe 
care o are receptorul asupra operei ca semnificant, iar 
însăşi opera ca semnificat — aceasta deoarece, din punc- 
tul de vedere al receptorului (şi numai al acestuia) emo- 
ţiile, stările primite din partea operei, o, desemnează, 
o reprezintă, o echivalează pe aceasta din urmă oricît 
de subiectivizate ar fi ele. Deci am avea şi aici de a face 
cu o retroacfie a semnificantului (emoţiile, stările, imagi- 
nea interioară-în-curs-de-constituire) asupra semnifica- 
tului (informaţia logic-descriptivă și cea intralog:c-emo- 
fionalä primită inițial de la operă). Din acest unghi pri- 
vită problema, imaginea constituită, imaginea „tezauri- 
zată“ a operei în receptor, ar avea sens de semnificaţie 
în cel mai pur înţeles al cuvîntului, Bineînţeles în mă- 
sura în care această imagine „tezaurizatä* reprezintă, 
simbolizează un sens existenţial mai fundamental, cu o 
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adresä vizind dincolo de operä, dincolo de planul säu 
textual imediat. Ca şi în cazul relației E—A, tentativa 
de definire (conceptuală și / sau metaforică) a primei 
stări produse de informaţia infralogică are sens de sem- 
nificant, iar acţiunea corectoare capătă însemnătatea re- 
troactiei semnificantului asupra semnificatului. 

Compromiţind, pentru moment, sincronismul multora 
dintre fenomene, ca și gradul de complexitate și nuan- 
tare, am descifrat în viziunea comunicafionalä a feno- 
menului artistic trei mari bucle informaţionale închise 
prin feed-back : 

1. În cadrul relaţiei E— A (existenţă— artist) : retro- 
actia viziunii-în-curs-de-constituire a artistului (privită 
ca semnificant) asupra informaţiilor, intrărilor (logie-de- 
scriptive=—şi infralogic-emotionale) primite din partea 
existenţei (privită ca semnificat sub aspectul functiona- 
lităţii ei in A). Subliniem aici că elementele-reactie ale 
informaţiei logic-descriptive din viziunea-în-curs-de-con- 
stituire acționează asupra celor consecinţă ale informa- 
ției infralogic-emoţionale, şi invers : cele reacţie ale in- 
formaţiei infralogice acţionează, prin intermediul viziu- 
nii-în-curs-de-constituire, asupra elementelor-consecinţă 
a informaţiei logic-descriptive. 

2. În cadrul relaţiei A— O (artist — operă): retro- 
actia operei-in-curs-de-constituire (privită ca semniii- 
cant) asupra viziunii interne a artistului (privită de data 
asta ca semnificat). 

3. In cadrul relației O—R (operă — receptor): re- 
troacfia imaginii interioare-în-curs-de-constituire a re- 
ceptorului (privită ca semnificant) asupra informaţiilor, in- 
trărilor (logic-descriptive și intralogic-emoţionale) primite 
din partea operei (privită aici ca semnificat). Subliniem 
că, asemenea cazului nr, 1, elementele-reactie ale informa- 
tiei logic-descriptive conţinute în imaginea-în-curs-de- 
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constituire acţionează asupra celor consecinţă a informa- 
tiei infralogic-emoţionale, şi invers : cele reacţie a infor- 
matiei infralogic-emotionale acţionează, prin intermediul 
imaginii-în-curs-de-constituire, asupra elementelor-con- 
secinfä a informaţiei logic-descriptive. 


De. asemeni, în cadrul primei (E— A) si celei de-a 
treia mari bucle (O — R) am pus în evidenţă, la nivelul 
de interacţiune între subsisteme, retroacţiile elementelor 
de definire a stărilor prime declanșate de informaţiile in- 
fralogice asupra acestora din urmă. Cu această ocazie am 
amintit, la ambele cazuri, că în definirea (conceptuală 
sau metaforică) corectivă a stării prime definite, intră 
în joc o seamă de elemente apriorice contactului subiectu- 
lui cu obiectul, elemente pe care le-am desemnat prin 
conceptul de personalitate a subiectului. Scurtind dru- 
mul, putem spune că personalitatea (în sensul dat la 
p. 57—58) este în mare măsură determinantă a revaloriză- 
rii obiectului. Hotărînd în mod nemijlocit prelucrarea in- 
formaţiei infralogice, prin aceasta din urmă acționează 
şi asupra informaţiei logic-descriptive. Aceste mici bucle 
informaţionale între definirea stării şi stare — rezulta- 
tul informaţiei infralogice, determinate de elemente 
apriorice fenomenului cercetat, determinate de „perso- 
nalitate“ — au o importanţă covirsitoare în studiul fe- 
nomenului artistic global. In aceste două bucle informa- 
fionale, în aceste două feed-back-uri dintre subsisteme 
se găsește punctul de deschidere al relaţiei artistice din- 
tre subiect si obiect cu exteriorul ei, cu ceea ce numim 
cultură, în ultimă instanţă, Aceste două bucle aduc o in- 
Jinitate de determinaţii fenomenului artistic ; ele aduc 
determinaţii aparfinind unui vast cîmp universal aparent 
extrinsec relaţiei în cauză (E—A sau O—R). Prin ele 


relaţia artistică subiect-obiect se încadrează organic în 
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infinitatea de interactiuni ale Universului ; in ele vom 
găsi si temeiul unei abordări comunicafional-sociologice 
a fenomenului artistic. Următoarele două Teze se vor 
sprijini în cea mai mare măsură pe existența acestor 
feed-back-uri, 

Dar inainte de a pune in evidenfä concluziile la care 
ne conduce aceastä descriere comunicafionalä a fenome- 
nului artistic, înainte de a pune în valoare însemnătatea 
celor trei mari feed-back-uri dintre semnificant și sem- 
nificat, considerăm util de a arăta o schiţă a întregului 
fenomen artistic privit în perspectivă comunicafionalä ; 
mai precis, o schiţă a bucielor informaţionale închise ce 
acţionează exclusiv în interiorul sistemului global : 
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unde: 
E = secvenţa din existenţă devenită temă pentru artist, con- 
siderată ca sistem 
A = artistul, considerat ca sistem 
O = opera de artă, considerată ca sistem 
R = receptorul operei de artă, considerat ca sistem 
IL = informaţia logic-descriptivă 
li = informaţia infralogic-emotionalä 
E' = vizunea interioară a artistului despre existenţă, conside- 
rată ca subsistem g 
©’ = imaginea interioară a receptorului despre opera de artă ; 
opera de artă valorizată de R, considerată ca subsistem 
FB = feed-back-urile, retroacțiile ce formează cele trei mari 


bucle informaționale închise din lanțul comunicational 
al fenomenului artistic 

ib = feed-back-urile, retroacțiile definirilor stărilor prime 
declansate de informatiile infralogice asupra acestora — 
feed-back-urile aducătoare ale determinafiilor aprioris- 
melor personalităţii subiectului 

— = direcţiile de acţiune prin intermediul viziunii, respectiv a 

- imaginii interioare, a elementelor logice asupra celor 

infralogice, şi invers 


În cadrul prezentei Teze ne interesează în chip pre- 
“cumpănitor retroacfia viziunii-in-curs-de-constituire pe 
care o are artistul despre existență asupra informaţiei 
logic-descriptive pe de o parte, şi asupra celei infralogic- 
“emoţionale, pe de alta. Ne interesează acest feed-back 
deoarece, așa cum am văzut, viz:unea-în-curs-de-consti- 
tuire acţionează asupra informaţiilor logic-descriptive 
Prin elementele sale intralog:c-emoţionale şi invers. Echi- 
librul între logic si infralogic, spre care tinde în for- 
marea sa viziunea, ne pare a fi o problemă dintre cele 
mai delicate şi importante, Unde se va găsi acest punct 
de echilibru ? Cit de aproape de aspectul logic-descriptiv 
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al temei, sau cit de aproape de starea artistului-rezultat 
al prelucrării subiective a informaţiei infralogice ? Cit 
dintr-o operă de artă este independenţă a eului artistului, 
si cît din ea dependenţă a acestuia față de temă ? Pro- 
blema, în fond, este a cerceta, după caz, care dintre feed- 
back-uri a acţionat mai intens : viziunea-în-curs-de-con- 
stituire prin aspectul logic-descriptiv asupra celui infra- 
logic, sau invers ? Cine a acţionat mai puternic, făcînd ca 
punctul de echilibru al stabilirii viziunii să fie mai 
aproape de sine : conceptul sau metafora (în sens extins) ? 
Să considerăm, arbitrar, cazurile extreme : 


Cazul A : Să presupunem că înregistrarea informaţiei 
infralogic-emoționale, mai exact reacţia primirii acestei 
informaţii este abolită ; în alcătuirea viziunii interioare 
nu găsim elemente ce ar putea fi consecinţa vreunei in- 
formaţii de tip infralogic (prelucrată prin mecanismul de- 
finirii sau nu). Viziunea se va constitui numai la nivelul 
logic-descriptiv, ea va asculta numai de informaţiile lo- 
gic-descriptive furnizate de existență (temă) — numai de 
concept. Ea nu va avea nimic (sau aproape nimic) din 
personalitatea artistului *. Funcfionind numai în plan lo- 
gic-descriptiv, mai multe asemenea viziuni ale mai mul- 
tor subiecţi asupra uneia şi aceleiaşi teme vor fi sensibil 
apropiate de identitate. Este evident că, în acest caz, re- 
flectarea realităţii nu mai poate fi denumită viziune. In 
calitate de semnificant al secvenfei de existenţă, din- 
tr-un anumit punct de vedere, ea coincide cu semnifica- 
tul — cu secvența de existenţă. Pseudoviziunea în cauză 
va fi doar o descriere a realităţii, şi nicidecum o tran- 
scriere a unei vorbiri despre realitate, o transcriere a in- 


1 Contribuţia personalităţii autorului va consta în alegerea. 
temei (dacă avem de a face cu o alegere) şi în activitatea, mai 
mare sau mai mică, a spiritului de observaţie a acestuia, calitate 
ce garantează sau nu fidelitatea, 
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tevpretării realităţii, In sens cibernetic o asemenea pseu- 
doviziune va fi modelul secvenfei de existența, dar 
un model obținut pa baza respectării cu preponde- 
rentă a aspectelor structurale, abia apoi a celor funcţio- 
nale dar din interiorul şi numai din interiorul sistemului 
modelat (existenţa, şi nicidecum a respectării funcționa- 
lităţii sistemului modelat în sistemul modelator (opera- 
torul uman). Dacă în primul rind modelul ar fine cont 
de aspectul funcțional interior al sistemului modelat, 
atunci operaţia modelării, formarea acestei pseudoviziuni, 
ar fi un demers științific (vezi p. 43—47). Dar cum nici- 
odată o pictură reprezentind, de pildă, un pod peste o apă, 
oricît de „fidelistă“ ar fi, nu analizează compoziţia chimică 
a betonului care s-a folosit la construire, si nici reparti- 
zarea liniilor de forţă în diferitele segmente etc., nu vom 
afirma că este un demers ştiinţific. Aceasta deoarece pic- 
tura de care am vorbit (sau orice operă „de artă“ reali- 
zată printr-o viziune exclusiv logic-descriptivă) are o fi- 
delitate maximă faţă de structura secvenfei de existenţă, 
nu şi faţă de funcţionalitatea sa. O atare pseudoviziune 
poate fi taxată atît ca para-stiinfificä, cît și ca para-artis- 
tică. În faţa operei fidele unei astfel de viziuni recepto- 
rul realizează un act tautologic. Pentru moment putem 
afirma cu hotärire că dadaismul, realismul fotografic (sau 
hiperrealismul, cum i se mai spune) şi literalismul sînt 
manifestări artistice de acest gen. Ele nu presupun nici 
0 acţiune modificatoare conştientă a realităţii din partea 
artistului. Chiar faimoasa artă poetică“ a scoaterii cu- 
vintelor din pălărie, născocită şi folosită de dadaisti, pre- 
supune o înregistrare în exclusivitate logic-descriptivă a 
realității exterioare artistului. Această realitate, în cazul 
'dadaismului, se numește hazard, joc absurd al aleatoriu- 
lui ete. — dar tot realitate este, De aceea — oricit de 
paradoxal ar părea — chiar în cazul dadaismului am pu- 
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tea vorbi de un aspect logic şi descriptiv al realităţii. 
Este descriptiv deoarece este păstrată ordinea elemente- 
lor aşa cum le-a adus hazardul (este, deci, păstrată struc- 
tura de ansamblu a lucrării) ; și este logic deoarece păs- 
trează entitatea acestor elemente. În dadaism descriptivă 
si logică este doar înregistrarea ca atare a unor elemente 
ce formează un tot, eventual, ilogic. Dar trebuie să rele- 
văm faptul că în cazul dadaismului, în special al celui 
literar, ceea ce am numit viziune sau pseudoviziune des- 
pre realitate este înlocuit cu însăşi metoda. Astfel asis- 
tăm la o trecere aproape spontană a secvenfei de exis- 
tenfä (elemente asamblate de hazard) direct în stadiul 
de operă. În schimb, în cazul ready made-ului t sau al 
hiperrealismului nu este deloc exclus ca artistul să fi 
avut in sine imaginea temei, evident de o maximă fide- 
litate logic-descriptivă, înainte de a conferi obiectului 
statut de operă şi, respectiv, înainte de a proceda la rea- 
lizarea lucrării. Dar în cazul hiperrealismului selectarea 
uneia sau alteia din teme, presupune deja un act su- 
biectiv şi astfel apare şi prima fisură a ambitiei progra- 
matice a acestor artiști de a reda realitatea aşa cum este, 
cu maximum de obiectivitate, fără nici un amestec (in- 
terpretare) din partea artistului. 

„Există însă un alt punct, de data aceasta comun tu- 
turor manifestărilor artistice invocate, care va constitui 
pentru noi temeiul de a nu le cataloga totuşi ca para- 
artistice. Pentru a atinge şi pune în evidenţă acest punct 
comun este necesară o privire mai de perspectivă asupra 
acestor fenomene, Perspectiva la care ne referim este 
una socială. Manifestările de care vorbeam îşi capătă va- 
loare artistică numai dacă le privim prin semnificaţia lor 
ca gesturi ale unor artiști în dialog cu societatea. Ei în- 


1 Prezentarea unui obiect oarecare pe post de operă de artă, 
fără nici o intervenţie din partea artistului. 
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registreazä societatea lor — atit logie-descriptiv cit şi 
infralogic-emoţional — şi îşi constituie reacţia-răspuns 
intr-un plan subiectiv de predilecție (arta), fără a angaja 
cu societatea un dialog logic, cu intenţia de a remedia 
ceva în chip eficient şi imediat cum face, de pildă, un 
politician. Sub acest aspect răspunsul artiştilor dadaiști, 
hiperrealisti, sau literalisti are valoare artistică. Vom 
<onchide că gestul este artistic iar produsul este eticheta- 
bil ca para-art'stic din punctul de vedere strict al rela- 
tiei existenţă (devenită temă) — artist. Însuşi caracterul 
de para-artistic (aşa cum l-am arătat mai sus) al răspun- 
sului conferă gestului în sine calitate artistică. „Mobilele“ 
lui Calder își capătă valoarea expresivă doar atunci cind, 
puse în aer liber, traduc cu o mare sensibilitate prin 
mişcări fizice vibraţiile vintului. Cu alte cuvinte, ele as- 
cultă numai de o informaţie fizicală a existenţei, repro- 
ducînd-o logic, descriind-o fără nici o intervenţie defor- 
matoare. Forma elementelor lor constituie doar un cadru 
emoțional pentru receptor, dar intrucitva neutru, nein- 
tentional in plan infralogic. Ele nu tratează infralogic 
realitatea, ci o reproduc descriptiv; Pe acest temei le pu- 
tem încadra în prezenta grupă, spre deosebire de nästrus- 
nicele mașinării absurde ale lui Tinguelli care, în pofida 
faptului că reproduc şi ele realitatea (automatizarea), pro- 
voacă în receptor un acut sentiment la adresa temei. În 
viziunea ce a stat la baza lor există, negresit, şi stare emo- 
Yionalä a artistului faţă de temă, declanșată de ea. 

Cazul B : Să presupunem cazul invers în care viziunea 
se formează în exclusivitate pe baza reacţiilor manifes- 
tate de subiect la primirea informaţiilor intralogic-emo- 
tionale, Orice urmă de element logic-descriptiv al temei 
este abolită, Nu mai putem recunoaşte nimic din aspec- 
tul logic-descriptiv al temei. Tema, secvența din exis- 
tenfä, este folosită doar ca factor declanşator al unui lanț 
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de stäri emotionale. Cazul clasic pentru acest mod de re- 
latie a subiectului cu obiectul ni se pare a fi arta ab- 
stractä cu derivatele ei : tasism, purism, suprematism etc. 
Este vorba îndeosebi de abstracfionismul plastic de tip 
Kandinsky si nu de neoplasticismul de tip Mondrian. Aici 
tema sub aspectul säu logic-descriptiv se. pierde intr-atit, 
încît de multe ori nici.nu mai este prezenti ca bază din 
ale cărei informaţii artistul -le selectează și prelucrează 
numai pe cele infralogice. Este, deci, posibil ca o stare 
emoţională să constituie însăși tema,:punctul de pornire 
al lanţului, fără. să mai fie-nevoie de o temă coerentă din 
informaţiile căreia să se selecteze. doar cele infralogice, ca 
abia acestea să nască starea primă. Se. poate şi într-un 
caz si în altul; şi cu o temă (eventual fizicalä — pe'saj, 
eveniment etc.) ale cărei informaţii logic-descriptive sint 
neglijate, dar si cu o stare emoţională primă considerată 
drept temă. Nu putem şti care din tablourile abstracte 
au în povestea preelaborării lor concrete o întîmplare din 
viaţa artistului, vreun obiect. sau peisaj văzut de acesta, 
ori cîte din ele au pornit, pur şi simplu, dintr-o stare su- 
fletească a artistului. Că. şi această stare sufletească a 
artistului are determinafii mai mult sau mai puţin di- 
recte, determinafii (întîmplări văzute sau trăite de artist, 
imagini recepționate de acesta etc.) care in mod cert sînt 
articulate si logic descriptiv nu o putem nega. Dar toc- 
mai aici este interesant : artistul nu e conştient de feno- 
menele care i-au declanșat starea, mai exact de aspectul 
lor logic-descriptiv ; sau dacă este conștient de ele, nu 
e tentat să lase să parvină în viziune aspectul logic-des- 
criptiv al acestor fenomene, În cazul în care nu e con- 
stient de fenomenele concrete care i-au determinat sta- 
rea emoţională folosită drept bază a viziunii sale, însem- 
nează că asistăm la un spectaculos fenomen: procesul 
de creaţie a început cu mult înainte ca artistul să ştie — 
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selectarea informaţiei infralogice din vecinătatea celei lo- 
gic-descriptive şi începerea procesului de modificare a 
primei ei reacţii începe să se petreacă în subconștient. 
Existenţa cu atare a fost deja interpretată subiectiv, adap- 
tată, modelată etc... Am insistat mai sus asupra faptului 
că tendința de definire a stării prime este prima acțiune 
modificatoare a informaţiei primite de la temă. De ase- 
meni că prin tendința de definire intră în joc un mare 
număr de determinaţii ale viitoarei viziuni ce fin de per- 
sonalitatea artistului. Traiectul informaţiei infralogice si 
prelucrarea ei stă sub semnul independenţei artistului 
față de temă. În cazul pe care-l studiem, nefiind prezent 
elementul logic-descriptiv, cenzurant al evoluţiei corec- 
tive şi adaptatoare la eu a stării prime, viziunile vor fi 
din ce în ce mai mult independente față de temă, si deci 
vor avea un caracter mai particular al artistului. Ele se 
vor referi uneori mai mult la artist decît la temă — in 
special atunci cînd tema este chiar o stare afectivă a ar- 
tistului. Viziunile de acest tip vor fi mai mult transcrie- 
rea unei vorbiri a artistului despre temă, decit descrie- 
rea temei. Reiese că în aceste cazuri este respectată in 
extremis cea de-a doua condiție de aplicare corectă a 
rafionamentului analogic, aşa cum am interpretat-o noi 
pentru relaţia artistică după L. Couffignal : este prefera- 
bil să fie respectate datele funcţionale (funcţionalitatea 
temei în subiect, a lui E în A) în defavoarea celor struc- 
turale. O operă rezultat al unei astfel de viziuni invită 
receptorul la o meta-cunoastere, In fond, receptorul cu- 
noaste prin operă, interpretează prin ea, nu tema, ci in- 
terpretarea temei de către artist. Cu unele mici specifi- 
cații prealabile putem considera această grupă ca adăpos- 
tind sub genericul său incä multe forme artistice. Astfel, 
suprarealismul la nivelul morfologic ne poate înşela : ele- 
mentele de limbaj, luate in parte, pot fi fidele sau măcar 
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pot păstra importante caracteristici logic-descriptive ; in- 
dividualizate, pot apărea ca logic-inteligibile, venind din- 
tr-o lume normată de concept, ele pot lăsa impresia că 
sint produsul unui contact al artistului cu realitatea, con- 
tact în care acesta a luat mult în considerare aspectul lo- 
gic-descriptiv. O eventuală pictură ce ar reprezenta fun- 
damentalul dicton al suprarealiştilor care se referă la în- 
tilnirea dintre o umbrelă şi o mașină de cusut pe o masă 
de operaţie, ar fi pe deplin revelatoare pentru noi. Um- 
brela, maşina de cusut si masa de operaţie ar apărea, să 
zicem, cu mare fidelitate înfăţişate. Luate fiecare in parte, 
deci cercetind lucrarea sub aspect morfologic, ele ar lăsa 
impresia fidelității față de aspectul logic-descriptiv al te- 
melor. Dar o judecată care rămîne, mai ales în artă, la 
nivelul morfologic nu e demnă de nici o consideraţie! 
Sub nici o formă nu putem vedea lucrarea propusă ca 
o sumă a celor trei teme ale elementelor sale morfologice. 
Reunirea acestor trei elemente, motivul ei, constituie 
tema reală a lucrării. Or, la baza acestei reuniri insolite 
stă, fără doar si poate, o stare psihologică, o reacţie a 
unei informaţii infralogice. Ca si în cazul abstractionis- 
mului, artistul suprarealist pleacă de la o stare chiar 
dacă este sau nu conştient că motivul acestei stări, la 
originea sa, s-a manifestat şi într-un plan logic-descrip- 
tiv. Astfel o operă suprarealistă la nivelul ei sintactic 
ne apare ca fiind rezultatul unei prelucrări exclusiv a 
informaţiilor infralogice primite de artist de la secvenţa 
de existență. Dealtfel in manifestul suprarealismului 
(1924) se găsesc temeiuri dintre cele mai serioase pentru 
a încadra acest curent în grupa de faţă, Tot în virtutea 
ratiunilor de mai sus putem afirma că pictura metafizică 
(De Chirico) și arta colajului se înscriu în această grupă. 
De asemenea şi creaţiile lui Hyeronimus Bosch. 
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De citeva ori am amintit, pe parcursul acestei Teze, 
că definirea stării prime-rezultat al informaţiei infralo- 
gice se face prin metaforă şi/sau concept. Definirea, dato- 
rită acţiunii feed-back-ului, este un act de prelucrare a 
stării emoţionale. Deci starea emoțională poate fi prelu- 
crată metaforic — tot emoţional — sau conceptual — gin- 
dită, interpretată, „distilată“ etc. În acest caz, numai în 
acest caz, arta poate fi, cum am mai spus, una cosa men- 
tale — şi nu atunci cînd ea ţine cont cu preponderență 
de informaţia logic-descriptivă ce o furnizează tema, cum 
s-ar crede la prima. vedere. Prin definirea stării cu aju- 
torul conceptului, arta, la nivelul formării viziunii, de- 
vine interpretare rațională a emoţiei, a stării infralo- 
gice şi nu descriere logică a realităţii. În cazul definirii 
şi prelucrării conceptuale, elementul logic (raţional) este 
metodă, modalitate de discurs referitor la emoţional, în 
vreme ce în „cazul A“ (al formării viziunii exclusiv în 
funcţie de informaţia logic-descriptivă) elementul logic 
(raţional) este şi metodă dar și scop, finalitate. Prin pre- 
lucrarea conceptuală a emotiei intervine in viziune 
un întreg bagaj de date culturale ale artistului privind 
conceptul care defineşte starea — bagaj care amplifică, 
Duanţează, completează acea stare primă. De asemenea 
prin prelucrare conceptuală sînt introduse la nivelul vi- 
ziunii şi elemente de formă menite să nuanfeze informa- 
ţia prelucrată, Căutarea lucidă, „la rece“, a unui anume 
cuvînt, pentru poet, a unei anume culori sau linii, pentru 
pictor etc. care să redea mai expresiv cutare sau cutare 
nuanţă cu care artistul vrea să îmbogăţească, să comen- 
teze starea sa emoţională primă (declanșată de temă), 
sînt cîteva exemple în acest sens. Atunci calcularea ma- 
tematică a unui degrade sau a intersecţiei mai multor 
curbe-suport ale unor figuri geometrice-modul pe care o 
face artistul „op“ nu este altceva decit o prelucrare emi- 
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namente raţională a unei stări infralogice ; o prelucrare 
la nivelul modalităţii de exprimare. Afirmăm acest lucru 
deoarece nu putem concepe că artistul „op“ lucrează din 
punct de vedere tematic în mod aleatoriu (cînd lucrează 
efectiv nu ştie ce stare emoţională va trebui să transmită 
opera), şi este neîndoielnic că el pleacă de la o stare 
emoțională (dorește să facă un panou auster, ori viu, de 
armonie, sau vesel, sau tensionat, înfricoșător etc. — 
temă eminamente emoţională !). Deci putem încadra în 
acest „caz B* (al prelucrării exclusive a informaţiei in- 
fralogice) şi op-art-ul. Pe aceleaşi considerente putem 
asimila acestei grupe şi arhitectura. 

Sprijinindu-ne atit pe motivele introducerii suprarea- 
lismului şi colajului în această grupă (nivelul sintactic = 
rezultatul prelucrării exclusive a informaţiei infralogice), 
cit şi pe cele care au legitimat introducerea op-art-ului (o 
conceptualizare a informaţiei infralogice), putem consi- 
dera şi teatrul absurdului ca făcînd parte din prezenta 
„grupă B“. Elementele morfologice, singularizate, par a 
se sprijini pe informaţii logic-descriptive din realitate ; 
nivelul sintactic (situaţiile, devenirea dramatică) este fic- 
tiv, aberant — pare a fi rezultatul mai de grabă al unei 
stări infralogice exaltate (elucubratii) avînd totuşi o ac- 
centuată dirijare raţională. Este o ficţiune condusă ra- 
țional. Este o stare a artistului (dramaturgul) dezvoltată 
rațional, în laborator, construită. În această lumină ve- 
dem teatrul absurdului ca o exagerare programată ra- 
tional în scopul unei dezvăluiri si avind la bază un acut 
sentiment emoţional — angoasa. In privinţa exagerării 
conștiente a stării emoţionale (informaţie infralogicä) tea- 
trul absurd se aseamănă cu basmul. Diferenţa constă in 
faptul că primul definește starea iniţială prin concept şi 
îşi construiește raţional imaginile, în vreme ce al doilea 
definește starea prin metaforă şi alcătuieşte imaginile 
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mai curind spontan. Teatrul absurdului este un basm con- 
dus de concept si construit, în vreme ce basmul este o 
scenă absurdă condusă de metaforă şi spontană, Ambele 
extrag din realitate informaţia infralogicä şi nu cea lo- 
gic-descriptivă. Ambele sînt pură ficţiune avind Ja baza 
construirii lor o stare emoţională. 

Cu hotärire acordăm în această grupă un loc de frunte 
şi muzicii. Asemenea picturii abstracte, muzica se spri- 
jină într-atit pe prelucrarea stării emoţionale prime, dé- 
clansatä de informaţia infralogică încît, deseori, artistul 
nu mai e conștient de situaţia concretă, logică, descripti- 
bilă care i-a oferit informaţii din care el a păstrat doar 
pe cele infralogice, şi consideră drept temă reacţia sa 
la informaţia infralogică, adică starea primă. Sint destul 
de rare cazurile în muzică în care ştim precis că artistul 
a fost conștient de situaţia concretă din care a selectat 
doar informaţiile infralogice. Un asemenea rar caz îl re- 
prezintă Musorgsky cu faimoasele sale compoziţii după 
lucrări de artă plastică. De asemenea, sînt destul de rare 
compoziţiile în care artistul introduce în viziunea sa asu- 
pra temei şi elemente ale informaţiei logic-descriptive 
emise de aceasta. Putem cita ultimele simfonii ale lui 
Haydn (cea „militară“), „Pastorala“ lui Beethoven şi în 
special poemele lui Franz Liszt. Abia mai tirziu, în unele 
curente din muzică (programatică, aleatorie, sau concretă), 
apar sunete cu funcţie descriptivă a existenţei reale. Însă 
în marea majoritate a cazurilor viziunea unei teme în 
muzică a fost produsul prelucrării exclusive a unei stări 
emoţionale — rezultat al informaţiei infralogice — indi- 


ferent dacă această lucrare a fost spontană si nu a ţinut. 


cont de canoane sau, din contră, dacă ea a fost elaborată 
după o logică strictă a limbajului muzical. Se ştie că mu- 
zica este cea mai puţin conceptuală artă, că este o artă 
a stărilor și nu a descrierilor. Muzica este discursul emi- 
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namente emofional al artistului despre existenfä si de 
aceea este cel mai pufin conceptualizabil (nimic mai greu 
decit să povestesti o simfonie |). 

Cazul A — B: Este cazul cel mai frecvent. În alcă- 
tuirea viziunii pe care o are artistul despre secvența din 
existență devenită temă, intră în joc atit efectul infor- 
mafiei logic-descriptive, cit şi cel al informaţiei infralo- 
gic-emotionale. Considerăm că lucrurile sînt clare cu atit 
mai mult cu cit, nefiind un caz extrem, aceasta a fost 
situaţia pe care ne-am străduit să o punem în evidenţă 
în ce priveşte mecanismul de bază al formării viziunii 
în relaţia Artist — Existenţă (v. p. 62—68). Prin meca- 
nismul feed-back-ului, transmis prin intermediul viziunii- 
în-curs-de-constituire, elementele logic-descriptive se 
echilibrează cu cele infralogic-emofionale — acestea din 
urmă și ele rod al unei echilibrări prin feed-back între 
personalitatea creatorului si emoția primă încercată de 
acesta în fața temei. Punctul de echilibru poate fi — în 
funcţie de intensitatea fiecărui feed-back — mai aproape 
de polul logic-descriptiv al temei, sau de cel infralogic- 
emofional prelucrat. Cu alte cuvinte mai aproape de 
temä sau de personalitatea artistului, mai aproape de de- 
scrierea temei sau de transcrierea vorbirii artistului despre 
temă, mai aproape de dependenţă faţă de temă sau de inde- 
pendenţă faţă de ea, in sfirsit, punctul de echilibru poate fi 
mai aproape de strugtura temei sau de funcționalitatea ei în 
artist, Reţinem că întotdeauna lucrările avind la bază o ata- 
re viziune sînt atit o transcriere a vorbirii artistului des- 
pre temă (obiect), cît și o descriere a obiectului acestei 
vorbiri (a temei), Aria de cuprindere a acestui caz 
„A—B* (caz mixt) fiind extrem de largă 1 alegerea unor 

1 Ea înglobează toate cazurile în care sînt amestecate, indije- 
rent în ce proporţie, reacţii ale informaţiei logice si infralogice ; 


în vreme ce cazurile A și B presupun numai viziuni de extremă, 
evident, mai rare, 
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exemple ilustrative este dificilă şi în mod fatal marcată 
de un grad mat ridicat de subiectivitate şi expusă şanse- 
ior de a nu fi destul de relevantă. Fără să ne pierdem 
în detalii mai subtile şi mai greu de verificat din punct 
de vedere al temei (care a fost cu exactitate informația lo- 
gic-descriptivă a existenţei, spre a stabili dacă şi cit a fost 
ea modificată în virtutea reacției informaţiei infralogice) 
este uşor de constatat că, de pildă, în ul său Laocoon, 
El Greco deformează anatomic trupurile personajelor ; 
le alungeşte (in special cel din stinga) in virtutea 
unei stări emoţionale pe care i-a creat-o tema și care, 
firesc, tinde să o exprime în lucrare. Un alt exem- 
plu ni-l furnizează Van Gogh într-o lucrare de la sfir- 
şitul tragicei sale vieţi, si anume în cea infätisind Bi- 
serica din Auvers. Sintem, poate, prozaici şi comitem o 
impietate faţă de chinurile si arta acestui geniu cînd ne 
gîndim că nici un zidar nu ar fi făcut zidurile, stresi- 
nile şi acoperișurile acestei biserici atit de neregulate, 
parcă mototolite, cum sînt în lucrare. Dacă ele nu erau 
astfel, alături de multe aberaţii față de imaginea reală 
a bisericii în cauză, noi nu am fi simţit nimic prin acest 
tablou despre starea spirituală a autorului său, despre 
personalitatea pictorului, în ultimă instanţă. Reacţia ar- 
tistului la informaţia infralogicä (ce a simţit el în fața 
temei) — mult determinată de apriorismele personali- 
tăţii lui (prin selectare, elemente de simpatie cu tema, 
definire şi corectare a stării prime etc.) — a învins în- 
tr-un mod evident adaptindu-si, corectind informaţiile 
logic-descriptive ce astfel se alterează. Feed-back-ul stării 
asupra conceptului, a infralogieului asupra logicului, a 
fost mai activ decit complementarul său. Interiorul ar- 
tistului învinge exteriorul ; principiul independenţei cîștigă 
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în faţa celui al dependenţei. Aşa se face că prin tablou 
aflăm mult despre Van Gogh în dialogul său cu exis- 
tenfa, şi foarte puţin si nesemnificativ despre biserica 
din Auvers ; de aceea receptorul, privind lucrarea, reali- 
zează un act de meta-cunoastere în raport cu tema reală 
(caz B), în mai mare măsură decît unul de cunoaștere 
para-stiinfificä (de documentare exactă — caz A). Mai 
cităm un exemplu tot din pictură. Trei versiuni Catedrala 
din Chartres ; Maurice Utrillo, Chaim Soutine și Bernard 
Lorjou. Aceste trei lucrări apar des, în cărţile de artă, 
împreună. Asocierea lor este făcută, îndeobşte, pentru a 
pune în evidenţă diferenţe stilistice, la urma urmelor 
pentru a pune în evidenţă diferenţele de viziune de la 
„artist la artist în faţa aceleiași teme. Deopotrivă, in toate 
` lucrările citate privitorul işi dă seama imediat că este 
vorba de catedrala din Chartres — silueta şi macrostruc- 
tura clădirii este respectată. Dar ce diferenţă între pre- 
zenţa aproape a fiecărei arcade la Utrillo si pata deschisă 
de culoare, cvasiomogenă — si nimic mai mult — din lu- 
crarea lui Lorjou ! În acelaşi timp, toate trei lucrări ar 
înregistra sensibile diferenţe structurale (număr de ele- 
mente arhitecturale, formele lor, ductul liniei etc.) faţă de 
o fotografie neutră a clădirii. În diferite proporţii — la 
Utrillo mai puţin, la Lorjou mai mult — feed-back-ul 
reacției infralogice, prin intermediul viziunii, deformează 
informaţia logic-descriptivä. Functionalitatea documen- 
tului real (sistemul de modelat) în artist (sistemul mo- 
delator) a subordonat structura sa modificind-o la nive- 
lul modelului (viziunii, operei). 

Într-un orăşel de provincie, în jurul anului una mie 
opt sute şi..., prefectul trăieşte cu soţia primarului, Lea- 
der-ul opoziţiei politice define o scrisoare compromitä- 
toare vizind acest concubinaj. El are, deci, arma prin 
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care poate cistiga apropiatele alegeri. Total pe nedrept 
alegerile sînt „eistigate“ de un al treilea, necunoscut, 
dar care a uzat de o armă similară la un nivel mai ridi- 
cat în ierarhia politică a țării. Să presupunem că acestea 
ar fi fost fapte reale (secvenţa de existenţă devenită temă), 
de la care a pornit marele nostru dramaturg I. L. Cara- 
giale cînd a creat binecunoscuta capodoperă O scrisoare 
pierdută. Aşa cum le-am prezentat, faptele sint perfect 
plauzibile dar, trebuie să recunoaştem, destul de neinte- 
resante. Elementul descriptiv, logic (plauzibil a fi cel 
real), luat ca atare nu poate constitui o operă intere- 
santä — nici măcar o operă de artă, el este, cum am ară- 
tat în cazul A, para-artă. Însă în fața acestui document 


real, logic, plauzibil, Caragiale a resimțit o anume stare 


emoțională : scirbä, dispreț şi, în final, ris batjocoritor, 
sarcastic. Această stare, reacție a informației infralogice, 
a fost decantatä si analizată cu luciditatea cunoscută a 
autorului : cauzele ei sînt prostia si lagitatea personajelor. 
Autorul nu a definit starea primă prin metaforă, ci prin 
concept. Feed-back-ul consecințelor (conceptualizate, de 
astă dată) informației infralogice a acționat asupra celor 
logic-descriptive. Cațavencu — opoziția — în actul III 
rosteste la adunarea- publică un discurs trädind o prostie 
vecină cu alienarea, mai puțin plauzibil-în raport cu rea- 
litatea, cu informația logic-descriptivä. Prin asta numim 
că autorul a interpretat realitatea. El a corectat, în vir- 
tutea stării emoționale, informația logică, ieşind chiar 
din limitele strict-plauzibilului, dar a realizat o capodo- 
peră. Prin acest gen de mijloace (nenumärate in piesă), 
prin acest feed-back al infralogicului asupra logicului, 
asupra documentului real şi/sau plauzibil, autorul reuşeşte 
ca prin piesa sa să ne vorbească despre o societate în- 
treagă, despre unele trăsături ale omului în general şi 
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nu numai despre un banal conflict inter-partit dintr-un 
orägel neinsemnat, 

"Desigur, există piese de teatru mult mal asemână- 
toare vieţii reale, piese in care forța fead-back-ului infra- 
logicului asupra logicului care s-a petrecut în creatorul 
lor este mult mai greu de sesizat, Ceea ce se petrece în 
Clipe de viaţă a lui W. Saroyan, de pildă, este foarte 
plauzibil, punct cu punct, ca să se petreacă într-un bar 
modest al unei mari metropole americane, Personajele, 
luate fiecare în sine, pot fi întilnite aievea fără substan- 
tiale diferenţe. Totuși, ar fi un hazard de neiertat să afir- 
măm că meritul marelui dramaturg și prozator ameri- 
can a fost doar de a fi copiat aidoma situaţii întilnite de 
el in vreun bar pe care eventual îl frecventa, Aportul 
personalităţii creatorului trebuie căutat în alte straturi 
ale operei. Asocierea acestor personaje, eliminarea celor 
nesemnificative, limbajul lor și epurarea acestuia, ritmul 
intervențiilor lor, forţa lor metatorică sînt elemente esen- 
tiale intilnite în piesă si care avem temei să credem că 
nu le găsim la tot pasul în realitatea despre care vorbeşte 
Saroyan în piesă. Ele nu sînt rezultatul unei înregistrări 
logic-descriptive a faptelor petrecute într-un bar oare- 
care, ci rezultatul decantat al simfirii cu toate antenele 
(eventual conceptualizate, „lucidizate« ulterior) a unei în-. 
tregi stări de fapte din societatea în care autorul trăieşte, 
Căutat cu atenţie feed-back-ul corector al elementelor 
logic-descriptive există. 

După numai cîteva lecturi ale textului rolului ce-l are 
de interpretat, actorul, știe exact cine este personajul său 
și ce face acesta. Considerăm textul ca secvenţă din exis- 
tenfä devenită temă pentru creaţia actorului, După pri- 
mele lecturi el ştie doar cine este și ce tace personajul 
— se cheamă că a recepționat informaţiile logic-descrip- 
tive ale temei:. Logic-descriptive, căci acestea pot fi des- 
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crise cu exactitate, conceptual, fără echivoc. De la ac- 
tor la actor rolul în cauză va avea semnificaţii, interpre- 
tări diferite (nu mult, dar diferite). Aceasta deoarece, tot 
încă de la primele lecturi, actorul primeşte și primele 
„impresii“ care vor deveni stări emoţionale relative la 
temă (rol, personaj). Aceleaşi acţiuni şi aceeași identi- 
tate a personajului, deci aceleași informaţii logic-descrip- 
tive, vor căpăta — de la caz la caz — nuanţe diferite, 
ponderi diferite si, uneori, în acord cu regia, unele dintre 
ele pot dispărea sau se pot exalta neașteptat. Este cu- 
noscut, de exemplu, că în arta spectacolului o crimă pe 
care o sävirgeste un personaj poate apărea ca făcută in- 
conștient, cu cea mai calculată intenţie, sau motivată 
de o puternică trăire pasională etc. Identitatea unui per- 
sonaj poate fi completată cu nuanţe semnificative sau 
modificată. Aceste corectări ale informaţiilor logic-des- 
criptive furnizate de text sînt determinate de feed- 
back-ul elementelor infralogice prezente în viziunea-in- 
curs-de-constituire. În același sens, e posibil ca scenogra- 
ful de teatru, după ce primește de la autor informaţia 
logic-descriptivă — de pildă : „scena reprezintă o cameră 
sordidă. Un pat neprimitor în partea stingă. La mijloc o 
masă austeră. Murdar pe jos. O lumină rece. Etc., etc.“ 
— să realizeze un decor în care, să zicem, masa e 0 
ladă, în loc de pat apare o bancă de parc, murdăria re- 
prezentată printr-o grămadă de pubele vechi de gunoi, 
astfel încît camera sordidă a personajului nostru se do- 
vedeste mai curînd a fi un subsol sau un gang. Modifi- 
cările sînt, evident, determinate de o stare emoțională 
avută în fața cadrului de viaţă al personajului şi în fața 
entității şi acţiunilor acestuia de pe parcursul piesei. De- 
corul rezultat, fie că a lost conceput spontan, ca o me- 
taforă, fie că a fost construit element cu element chiar 1a 
nivelul viziunii, are la bază acţiunea elementelor infra- 
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logice din viziunea-in-curs-de-constituire. Dacă decorul 
păstrează elemente din informaţia logic-descriptivă (cum 
este cazul celui fictiv propus mai sus : ideea de încăpere 
de locuit, de pat, masă, murdărie rämine), oricit de co- 
rectate, de deformate ar fi ele, atunci poate fi încadrat 
în tipul comunicafional de creație A — B. Dacă, insă, nu 
mai păstrează nimic descriptiv din temă (reprezentind o 
scenă goală sau cu un aparent ilogic accident topografic, 
si avînd o anumită culoare-element generat şi generator 
de informaţie infralogică) atunci poate fi înscris în grupa 
cazurilor B. Din acest punct de vedere scenografia poate 
fi considerată ca o artă cu posibilităţi mai mari de des- 
fășurare a independenţei personalităţii creatorului faţă 
de temă decit arta actorului, obligată în covirşitoarea ma- 
joritate a cazurilor să respecte într-o oarecare măsură 
textul-generator și de informaţii logic-descriptive t. In 
sensul luptei spre echilibrare în viziune dintre infralo- 
gicul afirmator al principiului independenţei personalită- 
ţii creatorului si logicul-descriptiv afirmator al principiului 
dependenţei artistului față de temă, ca si în alte arte, si 
în cea a actorului au existat tendinţe de afirmare exclu- 
sivă a elementelor infralogicului. Printre cele curente pu- 
tem nota „rolul visat“ de fiecare actor, actorul-dramaturg, 
actorul-regizor, conflictul actorului cu regizorul (cind 
acesta devine acut si iremediabil). Printre încercările de 
emancipare totală a personalităţii față de cenzura logic- 
descriptivă a temei (textul), putem considera Commedia 
dell’ arte (constringere doar sub aspectul tipologic, nu şi 
sub cel al textului şi desfăşurării acţiunii) şi, mai recent, 
de exemplu spectacolul Paradies No al trupei new- 


1 Aceasta doar în principiu, deoarece în practică şi sceno- 
graful, ca si actorul, cum se ştie, depinde de viziunea de an- 
samblu a regizorului lar aceștia, cu toţii, de tradiţiile la care 
se afiliază, concepţiile profesionale etc. 
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yorkeze „Living Theater“ (s-a pornit de la o temă aleasă 
spontan si actorii s-au desfăşurat ca text si acţiune nu- 
mai în funcţie de starea pe care au avut-o in faţa aces- 
tei teme). De asemenea, este ştiut ce tonus a primit miş- 
carea muzicală, ce teren de afirmare neingräditä a per- 
sonalitätii s-a putut aborda prin acceptarea libertăţii de 
improvizație a interpretilor de jazz. Dar nu numai in 
artele interpretative personalitatea artistului, consecin- 
tele informaţiei infralogice au avut nostalgia eliberării 
totale de cenzura logicului-descriptiv. Kandinsky, năs- 
cocitorul — dacă putem spune astfel — picturii abstracte 
(evident caz B, rezultat preponderent al informaţiei in- 
fralogice), şi nu numai el, a declarat explicit că obiectele, 
formele existente „il tiranizează“ si il încorsetează! 

În sfirsit, şi în -arta filmului — în aparenţă ascultind 
într-o foarte mare măsură de informaţiile logic-descrip- 
tive — corectarea logicului real prin rezultatul informa- 
tiei infralogic-emotionale poate fi surprinsă, e drept, cu 
o oarecare dificultate. Dacă vom considera scenariul li- 
terar ca secvenţă din existenţă devenită temă pentru ci- 
neast. este lesne de recunoscut că cel puţin decupajul 
alegerea unor anumite evenimente, personaje, locuri din 
întregul desfăşurării faptelor” prezentate în scenariul li- 
terar spre a fi filmate) şi 'montajul (lungimea cadrelor şi, 
uneori, succesiunea lor) modifică ponderea diferitelor 
elemente din temă, atribuindu-le valenţe noi, citeodată 
cu sensibile corectări ale informaţiilor logic-descriptive 
iniţiale. Mai adăugăm că şi operatorul, prin diferite un- 
ghiuri de filmare, formule de iluminare, claritäfi sau ne- 
clarităţi voite ale imaginii (scharf-ul), poate influenţa și 
el asupra informaţiei logic-descriptive furnizate de sce- 
nariul literar-temä. Nu punem la socoteală aici indicaţiile 
date de regizor actorilor, decorul de film etc. deoarece 
aceste procedee de exprimare nu sint specifice artei fil- 
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mului la originea lor, ele pot avea doar un specific ci- 
nematografic. In filmul lui Luchino Visconti, Rocco si 
frații săi, de exemplu, secvența în care este prezentată 
o petrecere plină de fericire în familia Parondi, timp în 
care Simone o ucide pe Nadia pe malul unui lac, capătă 
forță dramtică si semnificafii de mari proporţii datorită 
decupajului şi montajului prin care ea a fost realizată, 


Viscohti prezintă aceste două acţiuni — care ca infor- 
mafie logic-descriptivă nu ar fi menite să ne impresio- 
neze prea mult — în planuri paralele cum se spune în 


cinematografie, iar din montaj alternindu-le din ce în 
ce mai alert pînă la punctele lor culminante. Aceste idei 
regizorale atît de creatoare ‚si amplificatoare a sensuri- 
lor faptelor în sine, sînt rezultatul unei emoţii mai întii 
a regizorului la lectura textului literar, Operatorul ex- 
celentului film realizat de Tarkovski, Rubliov, filmind 
un cal tăvălindu-se în iarbă, într-o vagă ceaţă si cu o vi- 
teză de rulare a peliculei superioară celei standard, de 
proiecţie — astfel încît mișcările animalului apăreau la 
proiecție mai lente, „cu încetinitorul“ cum se spune — 
încarcă secvența primă a filmului cu semnificația nece- 
sitäfii de expansiune, a principiului libertăţii, a naturii 
etc., etc. ceea ce, trebuie să recunoaștem, este infinit mai 
mult decit cea a jocului calului în iarbă ! Putem considera 
că este o prelucrare conceptuală, cu un aport serios de 
cultură, a unei prime stări emoţionale definită a fi un 
sentiment de libertate pe care artistul a avut-o la con- 
tactul cu ideea din scenariu, sau chiar cu imaginea reală 
a calului” jucindu-se nestingherit în iarbă şi apoi colată 
filmului. Iată că și în acest ultim caz enumerat, putem 
surprinde feed-back-ul elementelor-reactie ale informa- 
tiei infralogice prezente în'viziune asupra structurii logic- 
descriptive a temei. 
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Trebuie specificat că analizele făcute pină acum in 
cadrul acestei Teze nu pot avea ca atare o prea însemnată 
valoare metodologică în situaţia cercetări! unei anumite 
opere. Ele au fost elaborate in principal cu scopul de a 
înţelege în perspectivă comunicafionalä arta in general, 
ca fenomen cultural şi, deci, nu se doresc a fi „reţete“ în 
examinările stilistice la obiect. Tinem cont de o realitate 
deosebit de importantă: în desenele făcute de primitivi 
pe zidurile peşterilor găsim o alterare a informaţiei lo- 
gic-descriptive a temei, o infidelitate faţă de” aspectul 
real al animalului desenat, tot atît de pregnantă ca la 
anumiţi artişti ai secolului XX! Numai că în primul caz 
infidelitatea faţă de aspectul descriptiv al temei se da- 
toreste mai curînd fatalei lipse de tehnică a „artistu- 
lui“, si abia bazindu-se pe această c'rcumstanfä starea 
emoțională își punea amprenta la lucrare într-un mod cu 
totul inconştient ; în vreme ce în cazul art stului modern, 
infidelitatea față de real este asumată, voită, conştientă ca 
principiu şi uneori programată. De această diferenţă, mai 
precis de cauzk alterării informaţiei logic-descriptive, tre- 
buie ţinut în primul rînd cont pentru a mai spori cît de 
cit valoarea metodologică pe care o poate avea în con- 
textul unui examen stilistic o atare cercetare comunica- 
fionalä a fenomenului artistic. Dar în primul rind anali- 
zele noastre au dorit să arate unghiurile multiple prin 
care o viziune primeşte determinări în aspiraţia sa către 
constitu're. 

Mai adăugăm că atunci cînd este vorba de relaţia 
dintre receptor si operă, de asemenea putem distinge 
cele trei caruri specifice de relaţie subiect — obiect (A, B 
și A—B). Renunfäm a mai fâce desfășurarea analizelor 
în contextul relaţiei R— O, deoarece ar însemna să re- 
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producem acelasi text inlocuind termenii — intr-atit de 
asemănătoare ni se par a fi aceste două relaţii la nivelul 
principiilor fundamentale | 

Din cele expuse pină aici putem desprinde o con- 
cluzie esenţială : în cele mai multe cazuri, în artă, asis- 
tăm la o deformare a mesajelor logic-descriptive, defor- 
mare determinată de reacția subiectului creator sau re- 
ceptor la informaţiile infralogic-emoţionale ; că reacţia 
subiectului la informaţia infralogică nu e altceva decit 
deformarea acesteia din urmă determinată de persona- 
litatea subiectului. Vom spune că asistăm la o retroactie 
a semnificantului asupra semnificatului ; adicä a viziunii- 
in-curs-de-formare, mai exact ale elementelor sale infra- 
logice, asupra planului logic-descriptiv al secventei din 
existenţă care, parţial, i-a dat naştere Am arătat mai sus 
(p. 68—69, 78—79) cä putem considera viziunea interioarä 
a subiectului drept semnificant. Putem acum să ne între- 
băm care este semnificatul la care se referă acest semnifi- 
cant. Care este, din punct de vedere principial, sfera sa de 
semnificare ? Va fi informaţia logic-descriptivă ? Cea infra- 
logic-emotionalä ? Sau si una şi alta ? Dacă semnificatul va 
coincide cu informaţia logic-descriptivă, distanţa dintre 
semnificant şi semnificat va fi egală cu zero, deci aria de 
semnificare a viziunii vizează exclusiv informaţia logic- 
descriptivă, ceea ce opera prezintă coincide cu ceea ce ea 
re-prezintä. Avem de a face cu un limbaj denotativ, 
univoc (caz A). Dimpotrivă, dacă aria de semnificare 
vizează exclusiv informaţia infralogic-emoţională, dis- 
tanfa dintre semnificant şi semnificat este foarte mare, 
tinde spre infinit. In acest caz distingem două situaţii 
diametral opuse : dacă semnificarea vizează o informaţie 
infralogic-emoţională definită, prelucrată conceptual, sînt 
mai multe șanse ca legătura dintre semnificant si semni- 
ficat să fie evidentă (chiar dacă este mare) — apar într-o 
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oarecare măsură elemente denotative. Opera se consti- 
tuie mai curind ca un „discurs“ despre o anume stare 
emoţională. Acest „discurs“ se sprijină si pe elemente 
logie-descriptive, conceptuale, care însă nu fac parte din 
informaţiile de acest gen primite de la obiect — deci pe 
elemente normate din punctul de vedere al comunicării 
interumane (suprarealismul plastic, teatrul absurdului 
etc.). Cealaltă situaţie este aceea in care semnificantul se 
referă exclusiv la o informaţie infralogic-emotionalä pre- 
lucrată, definită metaforic. Distanţa dintre ceea ce opera 
prezintă si re-prezintä este extrem de mare. Articulația 
semnificantului este nenormată — deci parcurgerea dis- 
tanfei pînă la semnificat devine anevoioasă si nesigură. 
Limbajul este eminamente conotativ (abstracfionismul 
plastic, arhitectura, muzica etc.). Putem . spune că in 
prima situaţie apar într-o măsură mai mare în mesaj 
elemente de redundanfä. În ambele situaţii constatăm un 
aport maxim al personalităţii subiectului. Cînd e vorba 
de semnificarea informaţiei infralogice definite concep- 
tual, aportul personalităţii subiectului este de o factură 
preponderent culturală ; iar în cazul în care semnificantul 
este constituit din informaţia infralogică prelucrată meta- 
foric, aportul subiectului este unul de o factură pronunțat 
emoţională. Cum am mai arătat, în cele două situaţii este 
vorba de semnificärea unei vorbiri a subiectului in ex- 
clusivitate despre reacţia infralogicä pricinuită de obiect 
(temă) şi nu despre raportul său cu acesta. Putem afirma 
că atunci cînd semnaficantul vizează un semnificat de 
obirsie exclusiv infralogicä, discursul artistului nu este 
unul de atitudine în faţa existenţei, ci unul de introspec- 
ţie. Atitudinea poate fi doar implicită, deductibilă, re- 
constituibilă, Aceasta deoarece feed-back-ul elementelor 
infralogice din viziune este îndreptat către informaţia 
logie-deseriptivä (identitatea normatä a temei) într-atit 
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incit a abolit-o pe aceasta din urmä care constituie sin- 
gurul mijloc de identificare univocä a obiectului even- 
tualei atitudini. Ceea ce inifial era atitudine personalä, 
reacţie emoţională, nenormatä, liberă, la nivelul viziunii, 
şi-a piendut tema şi a devenit propria sa temă. Efectul 
prim al temei, semnificantul ei (viziunea), inläturind-o 
prin retroactie a devenit propria sa temă de acum cu sens 
-de introspecţie. : 

Un demers al subiectului care implicä atitudine fatä 
de temă este acela in care tema iniţială, cea care a de- 
clansat, rămîne prezentă sub aspect logic-descriptiv — fie 
el cit de deformat, numai cu condiţia să fie recognoscibil. 
Este cazul de mijloc, A — B, în care retroacţia infralogicä 
a semnificantului nu e atît de puternic îndreptată asu- 
pra informaţiei logic-descriptive încit să o anihileze. Sem- 
nificatul în acest caz nu va fi nici informaţia infralogicä 
in sine, nici exclusiv planul logic-descriptiv al temei. Aria 
de semnificare va fi insusi modul in care se echilibreazä 
feed-back-ul elementelor infralogice asupra celor logice 
si invers. Va fi, cu alte cuvinte, relația dintre subiect si 
obiect. Distanţa dintre semnificant şi semnificat va fi 
relativ mai lesnicios parcursă datorită faptului că este 
jalonatä de elemente logic-descriptive. Spre deosebire de 
prima situafie din cazul semnificärii exclusive a infor- 
matiei infralogice (prelucrarea conceptuală a emotiei), 
elementele logic-descriptive din semnificant vor conduce 
către temă, către obiect dezvăluindu-ni-l pe acesta din 
urmă în funcţie de atitudinea subiectului faţă de el. Re- 
amintim că, în această lumină, putem afirma că elemen- 
tele logic-descriptive din semnificant joacă rol de redun- 
danfä, Ele sint normate, inteligibile ; formează repertoriul 
tomun în contextul comun'cării inter-umane a acestui 
semnificant, Tinind cont de tabloul care înfăţişează ra- 
poartele dintre informaţie, redundanfä, originalitate, ba- 
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nalitate, inteligibilitate şi ininteligibilitate (p. 36) con- 
statăm că : dacă redundanfa, elementele logic-descriptive 
sînt absente în semnificant, inteligibilitatea mesajului va 
fi minimă, deci şansele de parcurgere corectă a drumu- 
lui de la semnificant la semnificat vor fi şi ele minime. 
Va apărea un alt semnificat, atribuit semnificantului res- 
pectiv. Obiectul re-prezintă pentru fiecare subiect lu- 
cruri foarte diferite. Aportul creator al personalității su- 
biectului e maxim. Informaţia adusă de semnificant și 
referitoare la semnificat e maximă, dar ininteligibilă (e 
nenormată) — deci ca si inexistentă. Invers : redundanfä 
maximă, semnificantul conţine în exclusivitate elemente 
logic-descriptive care se referă la obiect, înseamnă inte- 
ligibilitate maximă, dar si un aport minim a personali- 
täfii subiectului. Ceea ce obiectul re-prezintă, coincide 
cu ce el prezintă. Informaţia pe care semnificantul o 
aduce referitor la subiect e minimă. Cibernetica cere o 
adecvată proporfionare a redundanfei pentru ca randa- 
mentul mesajului să fie maxim. Deci o bună dozare, în 
funcţie de receptor, a elementelor logic-descriptive, a 
elementelor denotative, o bună dozare a feed-back-urilor 
poate asigura eficienţa viziunii ca mesaj. Dar ceea ce 
pare la nivelul semnificantului dozare, este, pentru su- 
biectul creator al său, rezultatul tensiunii dintre cele 
două feed-back-uri : al elementelor infralogice asupra 
informaţiei logic-descriptive si al acesteia din urmă care 
pcenzurează“ expansiunea rezultatului informației in- 
fralogic-emofionale. De aceea considerăm foarte adevä- 
rată afirmaţia lui Henri Wald : „Creaţia figneste din ten- 
siunea care crește între sensibilitatea individualizantă şi 
raţiunea generalizantä# 1, 


1 Henri Wald, Homo significans, Ed. Enciclopedică Română, 
București, 1970 p, 96, 
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Intelegem acum că un exces al feed-back-ului infra- 
logicului asupra logieului va izola realizatorul respecti- 
vului semnificant, iar in ce priveşte condiția socială a 
demersului său, acesta va fi unul extrasocial (ininteligi- 
bil). Demersul în cauză va apărea ca entropic pentru re- 
ceptor. Acesta din urmă are toate şansele să manifeste o 
negare marcată de vehemenfä împotriva unei atari sem- 
nificäri, ca în faţa oricărui lucru neinteligibil ce-l invită 
la o desfăşurare nejalonată a propriului eu. Există la 
marea majoritate a receptorilor de artă necesitatea unor 
parametri-ghizi ai interpretării (valorizării) operei cu care 
iau contact; or, aceşti ghizi, aceste puncte de sprijin 
sint tocmai indiciile logic-descriptive pe care le găseşte 
în semnificant. Parcă ar fi o teamă a receptorului de a 
porni singur pe un drum exclusiv personal pe care opera 
de acest fel i-l oferă. O pasiune pentru exact, izvorită 
din obisnuinfä, opreşte mulţi receptori de la purificatoa- 
rea reverie marcată de sensibilitatea individualizantä si 
ferită de semnificanfii lipsiți de elemente logic-descrip- 
tive. Neputinfa unora de a porni pe acest drum, singuri, 
îi face să izgonească autorii acestor oferte-opere din ce- 
tatea comunicării inter-umane. Un astiel de semnificant, 
e drept, nu comunică cu prea mare adresă un anume 
semnificat, dar are marea calitate de a comunica invitația 
căutării de diverşi semnificafi, a căutării de sine în ul- 
tima analiză. Găsind însăși raţiunea contactului său cu 
opera în obţinerea de informaţii cu privire la temă şi 
— eventual — la autor, alt gen de receptor va exclude 
din tagma artiştilor și pe autorul unei opere semnificind 
doar aspecte logic-descriptive ale temei. Iar cînd va 
afirma despre o asemenea copie fidelă a realității (vezi 
hiperrealism) : „nu-mi spune nimici — remarcă identică 
şi în cazul opus al abstractionismului ce se înscrie în 
grupa infralogicului excesiv şi exclusiv — îl va înlătura 
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de asemeni pe autor din cetatea comunicării inter- 
umane ! 

Se desprinde ideea că, în afara cazului în care viziu- 
nea-semnificant este structurată numai din elemente lo- 
gic-descriptive ale temei, avem de a face în cel mai bun 
caz cu o corectare a elementelor logie-descriptive de către 
cele infralogic-emoţionale (caz A—B), dacă nu chiar cu 
o abolire totală a lor (caz B). Acest lucru petrecîndu-se 
ca o retroacţie din partea semnificantului asupra semni- 
ficatului, putem spune că semnificantul alterează semni- 
ficatul logic-descriptiv prin ‚asocierea infralogicului la 
acesta, făcîndu-l „să vorbească“... Într-adevăr, numai 
aceste abateri ale logicului-descriptiv îl transformă in 
discurs al subiectului despre sine sau tema iniţială. Să 
ne oprim doar la un singur exemplu: numai abaterile 
flagrante de la anatomia feței, prin linii de mare duri- 
tate şi colorit aspru, îi dau: posibilitatea lui Picasso ca 
printr-un. chip: de femeie (Femeia care plinge — 1937) 
să-și exprime întreaga durere şi compasiune la adresa 
umanității amenințate de norii grei ce se adunau la ori- 
zont în acea vreme.. Este clară semnificarea atitudinii su- 
biectului față de obiectul-temă. Deci, cu excepția cazului 
A, logic-descriptiv în exclusivitate, taxat ca para-artă, asis- 
tăm în demersul artistic la o extindere semantică a elemen- 
telor logic-descriptive datorită retroactiei asupra lor a sem- 
nificantului prin elementele sale intralogic-emoţionale. 
Chipul femeii din exemplul ales de noi, datorită defor- 
mărilor sale, poate însemna şi chip de femeie, dar si 
compasiune, durere, strigăt de disperare etc, Semnifi- 
cantul face ca elementul logic-descriptiv, elementul con- 
ceptual să devină echivoc și astfel semniticat distanțat. 
Modul de exprimare este, evident, conotativ, Putem vorbi 
de convertirea elementelor denotative in elemente cono- 
tative. De asemenea nu credem că este greşit să afirmăm 
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că avem de a face în artă cu o metaforizare a conceptu- 
lui prin retroactia semnificantului asupra semnificatului. 
În ştiinţă, din contră, semnificantul — depărtat sau nu, 
deci mai abstract sau mai puţin abstract — are tendința 
si menirea de a circumscrie cit mai univoc semnificatul. 
În cartea sa Homo significans, Henri Wald amintește de 
cunoaşterea umană care a progresat de la stadiul de cu- 
noastere prin metafore și mituri, la una prin noţiuni si 
categorii. Este, în linii mari, o conceptualizare a metafo- 
rei. Vedem aici demersul de bază al cunoaşterii stiinfi- 
fce. Atunci demersul artistic, prin metaforizare a con- 
ceptului, ne apare ca. invers. Conceptul este matricid 
— arată același autor —, ucide metafora care i-a dat 
naştere. În cazul acesta arta se constituie ca o revanşă a 
acestei vine : metafora dizolvă conceptul. Prin această re- 
troacfie metaforizantä a conceptului, dîndu-i extindere 
semantică, arta, cum s-a văzut, face revanşa personali- 
tätii individuale în relaţia subiectului cu obiectul. Aceasta 
deoarece elementul infralogic-emotional care metafori- 
zeazä logicul-descriptiv este rezultatul prelucrärii infor- 
maţiei infralogice prin definirea reacției prime declan- 
șate de ea, definire la care își aduce o contribuţie sub- 
stanfialä personalitatea subiectului. 

Este acceptat că vorbirea, folosindu-se de concepte, 
este cel mai abstract semnificant, el putind să semnifice 
semnificaţii depărtate de fenomen (de percepere a con- 
eretului) și apropiate de esenţă (realizind priceperea fe- 
nomenului), Distanța dintre semnificant si semnificat 
tinde să fie echivalentă cu distanţa dintre fenomen şi 
esenţă, Cu cit un semnificant este mai abstract — cum e 
vorbirea — cu atit această distanță creşte; semnificaţia 
va fi mai aproape de esenţă, In lumina acestor adevăruri 
s-a considerat grafia ca o traducere a vorbirii (gindirii). 
Grafia apare, deci, ca o regresie în scara cunoaşterii : de 
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la abstractul vorbirii, la mai concretul grafiei mai puţin 
apt de a semnifica esențe. Ar fi deci un fel de re-fenoma- 
lizare a esenfelor. Dacă prin grafism înţelegem, de pildă, 
si pictura — şi nu vedem de ce n-am face-o? — atunci 
după părerea noastră, lucrurile nu stau tocmai aşa. Amen- 
dăm această teorie potrivit căreia, să zicem, artele plas- 
tice (și nu numai ele) s-ar înscrie ca un regres în scara 
cunoaşterii, datorită faptului că traduc un limbaj ab- 
stract într-unul mai concret, re-fenomenalizind esentele 
profunde semnificate de primul (vorbirea). În sensul ce- 
lor stabilite pe parcursul acestei Teze, o atare teorie este 
valabilă numai ‚cu preţul acceptării că elementele in- 
fralogic-emofionale nu fac altceva decit să acţioneze asu- 
pra celor logic-descriptive, modificindu-le pină la limita 
recognoscibilităţii lor. Am lăsat să se înţeleagă, și acum 
subliniem cu insistenţă, că elementele infralogice, in 
afară de acţiunea lor asupra celor logice, rămîn prezente. 
în viziunea-semnificant în care, deci, nu apar numai ele- 
mentele logice denaturate. Asa se explică de ce recepto- 
rul, la contactul cu opera-analogon al viziunii artistului, 

primeşte atit informaţii logic-descriptive, evident, defor- 

mate faţă de cele inițiale primite de artist, cât si infor- 

mafii infralogic-emoţionale. Lanţul comunicațional al fe- 

nomenului artistic (de la E la ©’ trecînd prin A, E, O 

și R) presupune două canale: unul logic-descriptiv, con- 

ceptualizabil și în mod inevitabil, pe tot parcursul său, 

unul infralogic-emofional, neconceptualizabil. Am arătat 

cum ele se influenfeazä prin feed-back în diferitele lor 

etape, Fără să facem apel la cazurile în care canalul lo- 

gic-descriptiv, într-un punct oarecare, este abolit, putem 
afirma chiar că specificul comunicării ar 
fiunea planului infralogie asupr 
sură cu prezenţa canalului inf 
în sine. Elementele planului lo 


tistice este ac- 
a celui logic în egală mä- 
ralogic neconceptualizabil 
gic-descriptiv — oricît de 
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modificate ar fi — sint, intr-adevär, un soi de re-feno- 
menalizare in semnificant concret, grafic sau tridimen- 
sional (in orice caz material), a unui semnificant supe- 
rior prin abstracfia sa mărită (vorbirea) care semnifica 
cu şanse mărite o esenţă. Dar înclinăm să credem că în- 
susi scopul comunicării artistice se întemeiază într-o mä- 
sură considerabilă pe acea comunicare neconceptualiza- 
bilă, care nu se convertește niciodată în concept, comu- 
nicare care în nici un stadiu al său de semnificant nu 
are la bază o vorbire pe care o traduce şi care ar fi măr- 
turia vreunei curse a cunoașterii esenței prin rațiune. 
Transmiterea unui flux infralogic, a unei stări emoţio- 
nale — departe de a fi fenomen esenfializat sau esență 
fenomenalizată — constituie cadrul ambiental, modelator 
subtil al atitudinii şi vorbirii artistului despre sine sau 
temă, care, abia aceasta, este esenţă (vorbire) fenomena- 
lizată prin metaforizarea, extinderea semantică a concep- 
tului. De aceea grafismul artistic — şi arta în general — 
nu ni se pare numai o transcriere a unei vorbiri eşuate 
într-un ep!fenomen (elementele logic-descriptive modifi- 
cate, metaforizate, polisemantizate), ci şi o transmitere 
prin inducţie a unui fenomen în sine: infralogicul-emo- 
tional. Dacă vom considera arta numai ca pe o transcriere 
a unei vorbiri, înseamnă să o judecăm după criteriile prin 
care examinăm ştiinţa din punctul de vedere al cunoaş- 
terii umane ; arta ar pierde total pe nedrept! În alcă- 
tuirea criteriilor prin care judecăm arta ca fenomen al 
cunoașterii umane trebuie, cu necesitate, să ţinem cont 
de diferenţele specifice ce o despart de demersul stin- 
tific. Același Henri Wald afirmă că „a gindi înseamnă 
a cristaliza o stare sufletească in idee cu ajutorul vor- 
birii“ 4. Înţelegem aici „gindire“ în sensul cunoașterii 


1 Henri Wald, op. cit, p. 65. 
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ştiinţifice. In cazul artei se adaugă și transmiterea unei 
stări sufleteşti — poate mai ales aceasta — nu numat 
cristalizarea, conceptualizarea ei. 

Privind de la o oarecare distanţă critică rezultatele 
cercetărilor ce au format obiectul prezentei Teze, putem 
reţine că în drumul ei de la secvența de existenţă deve- 
nită temă, pînă la destinaţia ei prin revalorizare de către 
receptor şi tezaurizarea sa sub formă de imagine interi- 
oară a operei, informaţia suferă multiple modificări de- 
terminate de o infinitate de factori intrinseci si extrinseci 
lanțului comunicational al fenomenului artistic. Pe par- 
cursul acestei Teze am arătat mecanismele principale 
de deformare a informaţiei şi factorii intrinseci feno- 
menului artistic care determină modificările acesteia : in- 
teracfiunea dintre feed-back-urile elementelor logic-de- 
scriptive și a celor infralogice, ale operei-in-curs-de-consti- 
tuire asupra viziunii artistului, ca si ale tentativei de 
definire a stării emoţionale prime asupra acesteia. În ca- 
drul următoarelor două Teze vom examina cîteva dintre 
grupele de factori extrinseci fenomenului artistic consi- 
derat, care acţionează modificator asupra drumului `n- 
formaţiei de la existenţă la receptorul de artă. Vom exa- 
mina, deci, factorii determinanfi ce acţionează din exte- 
riorul lanţului comunicafional, sub formă de apriorisme, 
ale personalităţii subiectului, prin intermediul procesu- 
lui de definire (conceptuală şi / sau metaforicä) a stării 
prime-reactie la informaţia intralogică. Care sint şi cum 
acționează determinatiile exterioare fäcind ca sistemul hi- 
percomplex al fenomenului artistic considerat (E—A— 
O— R) să fie în interacţiune nemijlocitä cu exteriorul, 
cu universalul ? 
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in importanta sa carte The Empty Space („Spaţiul gol“ 
— Ed. Mac Gibbon & Kee, Londra, 1968), Peter Brook, 
celebrul regizor de la „Royal Shakespeare Company“, 
face o mărturisire interesantă pentru cercetările noastre 
din cadrul acestei Teze : „Cînd Royal Shakespeare Com- 
pany a făcut un turneu în Europa cu Regele Lear, cali- 
tatea spectacolului s-a îmbogăţit în mod constant, iar 
cele mai bune interpretări au fost înregistrate între 
Budapesta si Moscova. Era fascinant să vezi cit de pu- 
ternică era influenţa exercitată asupra actorilor de către 
un public care cunoştea atît de puţin limba engleză. 
Atenţia publicului era de o calitate deosebită, care se 
manifesta prin tăcere și concentrare, o senzație în sală 
care îi insuflefea pe actori de parcă ar fi fost proiectată 
o lumină strălucitoare asupra jocului lor. Ca o conse- 
cinfä, s-a produs o iluminare a celor mai obscure pasaje, 
care au fost interpretate cu semnificaţii complexe şi cu 
o minuire aleasă a limbii engleze, calităţi pe care puţini 
spectatori le puteau urmări în mod efectiv, dar toți le 
intu'au (se prelua doar informaţia infralogică — n.n). 
Actorii erau emofionafi şi stimulafi si au pornit spre 
Statele Unite ale Americii, pregătiţi să dea unui public 
de limbă engleză tot ceea ce dobindiseră în urma acestei 
experiențe. Am constatat spre marea mea surprindere 
si consternare, că jocul lor își pierduse în mare măsură 
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calitatea. li condamnam pe actori, dar era evident cä ei 
făceau tot ce le sta in putere, Se schimbase raportul din- 
tre actor şi spectator. La Philadelphia, publicul înțelegea 
limba engleză perfect, dar publicul era în majoritate al- 
cătuit din oameni pe care nu-i interesa piesa, oameni care 
erau prezenţi din motive convenţionale pentru că era: un 
eveniment social, pentru că insistaseră soțiile lor ș.a.m.d. 
Există desigur o manieră de a stirni interesul acestui gen 
de public pentru Regele Lear, dar maniera noastră nu era 
nicidecum cea adecvată. Austeritatea acestui spectacol 
“care produsese o impresie atit de puternică in Europa, nu 
mai avea nici o semnificaţie. Cu toate acestea, actorii se 
adaptau în mod instinctiv noii situaţii. Ei accentuau 
toate pasajele din piesă, care ar fi putut reţine atenţia 
spectatorilor“ 1. Am reprodus acest lung citat din scrierea 
regizorului englez cu convingerea că este pe deplin evo- 
cator în ce privește retroacţia publicului asupra creatoru- 
lui. Este limpede că, cel puţin în cazul spectacolelor cu 
Regele Lear în Statele Unite, datorită adaptării spontane 
a actorilor la noua situaţie în funcţie de reacţia publi- 
cului, spectacolul a fost mai mult sau mai puţin corectat 
de către sală. În noua lui formă (dacă putem considera 
aceasta chiar ca o nouă formă) s-a găsit ceva, anumite 
elemente ce aparţineau din punct de vedere valoric pu- 
blieului. Prin acceptare, respingere sau indiferenţă, pu- 
blicul modelează actul teatral, infiltrindu-se intrucitva 
în structura valorică a acestuia. Feed-back-ul este evi- 
dent. Tot atit de clare par a fi lucrurile şi în cazul unui 
solist muzical, al unei orchestre sau al unui ansamblu 
“coregrafic. Adăugăm că influența publicului asupra crea- 
torului, în cazul artelor spectaculare, care se petrec „sub 


1 Citat din traducerea textului 1 ă 
fragmentar în Buletinul SNP Pie toak oar ai atat 


de I 
p. 17-18, nformare al A.T.M. nr. 15/1969, 
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ochii* receptorului, se transmite sub formä de informatie 
infralogicä, Artistul simte publicul, ii simte starea pe care o 
are la contactul cu arta sa ; mai rare sînt cazurile in care 
citeste atitudinea publicului in functie de informatii nor- 
mate, descriptive, cum ar fi aplauzele (care, de obicei, sint 
la sfirsit, ca o confirmare), huiduielile sau päräsirea sälii 
(vai de actorul si cineastul care isi dä seama de neaccep- 
tarea artei sale de către public abia in momentul cind 
acesta părăseşte sala !). Indeobste în timpul unui specta- 
col este linişte în sală ; dar cei care au fost pe scenă pot 
spune cit de multe feluri de tăceri ale publicului există 
şi ce semnificaţii variate pot avea. La drept vorbind ei 
nu pot spune, căci acestea reprezintă stări spirituale greu 
de tradus în vorbe fără a fi amputate în complexitatea 
lor. Necesitatea estompării distanţei dintre artist şi pu- 
blicul său, resimţită din ce în ce mai acut în ultimile de- 
cenii, a condus la exaltarea acestui feed-back pînă intr-atit. 
încit, în unele forme de happening (în special în muzică 
şi teatru), spectatorul se confundă cu creatorul ; se ajunge 
la o creaţie colectivă. Dar deoarece acest cuplu invers 
funcţionează pe bază de informaţie infralogică, în cazul 
happening-urilor amintite mai sus ponderea elemente- 
lor infralogice din viziune va creşte vertiginos, astfel că 
va imprima un caracter aleatoriu chiar şi dimensiunii lo- 
gic-descriptive, dacă nu chiar o va aboli (bineînţeles, 
în cazul în care aceasta exista). Dacă pe lingă o secvenţă 
de stări trăite de participanţi va rămine, în urma unui 
happening la care participă „spectatorii“, si o idee de la 
care s-a pornit, atunci semnificaţiile, valenţele pe care 
aceasta le va lua sint aproape imposibil de prevăzut. 
Concesia totală făcută reacției publicului duce, în prin- 
cipiu, la atrofierea vigorii intenţiilor personalităţii ar- 
tistului (manifestate prin viziune şi operă), duce la ex- 
cluderea operei și personalităţii artistului. Dacă vom con- 
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sidera artistul si creafia sa un sistem — ceea ce in cazul 
artelor interpretative citate mai sus este corect — iar 
publicul un altul, von putea spune că feed-back-ul ce 
porneşte de la sistemul R (public, receptor) la sistemul 
AO (artist-operă), trebuie echilibrat cu altul de semn 
contrar care în această optică ne apare ca fiind însăși 
informaţia transmisă spre public. Reiese că informaţia 
trimisă spre receptor are, în principiu, sens invers faţă 
de retroacţia publicului asupra creatorului. Altfel am- 
bele sisteme ar „exploda“, intrind în rezonanţă, deoarece 
schimbul de informaţii s-ar amplifica la infinit purtind 
același sens — abolirea operei, starea de transă la care 
s-a ajuns în unele happening-uri, caracterul aleatoriu etc. 

Dar nici neglijarea retroacţiei receptorului nu are 
urmări prea feric!te pentru creator, cu atît mai mult cînd 
este vorba de neagreerea (parţială) a operei. Atunci lan- 
tul comunicafional este întrerupt. Măsura in care se fine 
sau nu cont de feed-back-ul receptorului asupra creato- 
rului, deci 'măsura în care acesta din urmă ca sistem își 
pune grile de protecţie faţă de intrările sale (sistemul- 
receptor considerat ca ambiantä), sau măreşte distanţa 
faţă de ele fäcindu-le ineficace 1, este o chestiune pe care 
fiecare artist o rezolvă în modul său propriu, o chestiune 


ce ține de o concepţie proprie asupra artei. Nu este aici ` 


locul să ne ocupăm de această problemă mult dezbătută. 

Artiştii cunosc acest lucru foarte bine şi îndeobşte 
acţionează în virtutea principiului enunțat mai sus, fie 
că-l teoretizează sau doar îl intuiesc. Un exemplu de con- 
știință clară a acestui principiu din partea unui artist 
îl probează elocvent următoarele afirmaţii ale marelui 
regizor, animator și om de cultură, Victor Ion Popa, care 


__1 Despre acţiunile posibile în vederea reglării interacțiunii 
anae m natem (artistul) și ambianța sa (receptorul) a se ve- 
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dealtfel a demonstrat şi o impresionantă putere de a sin- 
tetiza, în plan teoretic : 

„Fără permanenta legătură a sălii cu scena, teatrul 
nu este posibil. Căci teatrul e un. cifru convenţional, 
care trebuie ştiut și de cel care îl trimite şi de cel care-l 
primeşte. 

De aceea o lucrare cade cînd datele pe cari s-a com- 
pus sînt ininteligibile, fie că pricina e präfuirea şi desu- 
etarea lor, fie că prezintă o devansare, fie chiar că nu-s 
decit neadecvate masei căreia li se adresează. Mai sim- 
plu spus, un teatru trebuie să folosească toate semnele 
convenţionale de înţelegere, stabilite în lumea chemată 
să-l asculte — în publicul său, Aceasta merge cu gestul 
şi cu vorba, ca să meargă pînă la însăşi tema lucrării si 
la personagiile cari o exemplifică. 

În cîteva cuvinte, prin urmare, teatrul trebuie să dă- 
ruiască publicului o reinviere, bazată pe gesturi, vorbe, 
oameni si întîmplări pe cari publicul le dăruieşte tea- 
trului. Infuzia reciprocă de care vorbeam la început. Fără 
această dăruire reciprocă, teatrul e asemeni unei pagini 
scrise pentru un om care nu ştie să citească“ t. 

Luind pînă acum, spre a exemplifica mecanismul re- 
troacţiei publicului asupra creatorului, doar cazul artelor 
interpretative în care se desfășoară procesul creaţiei în 
fața publicului 2, principiul acestui feed-back ne apare ca 


1 Victor Ion Popa, Mic îndreptar de teatru, ediţie îngrijită de 
Virgil Petrovici, Ed. Eminescu Bucureşti, 1977, p. 25. 

2 Desigur, există o concepţie asupra operei încă din timpul 
repetiţiilor, elaborată în timpul acesta — în egală măsură la in- 
terpreţii muzicali, actori și balerini. Speciticăm însă că e vorba 
de o viziune internă materializată în timpul repetiţiilor finale, 
dar existenţă doar ca viziune internă înaintea începerii spec- 
tacolului. Abia în momentul spectacolului se trece de la viziune 
la operă. Dacă vom considera creaţie şi actul înfăptuirii operei, 
al materializării viziunii, şi nu exclusiv cel al formării modelu- 
lui intern, atunci vom fi în consens cu Peter Brook — şi atifia 
alții — că actorul (gi nu numai el) re-creează rolul seară de 
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foarte evident, Atit de evident încit nu ar fi fost nece- 
sarä spre a fi analizat consacrarea unui capitol intreg al 
prezentei cărţi. Avem credința că retroacfia publicului 
asupra creatorului se manifestă — cu diferite grade de 
intensitate şi evidență — în toate celelalte domenii de 
creaţie, Vom încerca, deci, să surprindem și in alte arte 
acest feed-back. Cum se manifestă reacţia publicului asu- 
pra plasticianului, scriitorului, arhitectului, compozito- 
rului, regizorului — în sfirşit, asupra tuturor creatorilor 
care dau operei lor o formă finită înainte de a o confrunta 
cu publicul ? Se impune o esenţială convenţie în cerce- 
tarea acestei probleme : retroactia se va manifesta asu- 
pra creaţiei imediat viitoare a artistului în cauză. 

Vom porni de la o afirmaţie fundamentală a lui Virgil 
Stancovici într-o prețioasă lucrare a sa: „Omul asimi- 
lează informaţie ca să cunoască şi cunoaşte ca să trăiască, 
dar dovedește că trăieşte, că este, că este o existență certă, 
umană, numai în măsura în care informează mediul în- 
conjurător că într-adevăr trăiește, adică numai în măsura 
în care se transformă din receptor în emiţător de infor- 
mafie, cu alte cuvinte în măsura in care creează şi ex- 
primă muncă și cultură“ 1, Mai departe, acelaşi autor 
arată că dacă: informaţia de intrare (receptată) cores- 
punde cu cea de ieșire (emisă), omul nu intervine cu su- 
biectivitatea sa în circuitul informaţional 2. Pentru in- 
ceput, în cazul creației artistice, să separăm informaţia 
logic-descriptivă și cea infralogic-emofionalä primite de 
artist de la secvenţa de existenţă devenită temă, de toate 


seară, Pe de altă parte şi principiul retroacţiei operei-în-curs-de- 

constituire asupra viziunii ne dă temei să considerăm creaţie şi 
ie 4 ei propriu-zise, 

rgil Stancovici Filosofia info: iei je 

ERROR a f formaţiei, Ed. Politică, Bucu 

2 O teză foarte asemănătoare — wplusintormaţia“ — susține 


şi H. Wald în Limbaj și Val E ä 
lern j şi Valoare, Ed. Enciclopedică Română, 
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celelalte care alcătuiesc apriorismele contactului său cu 
tema, personalitatea sa. Acestea din urmă ne vor pre- 
ocupa mai mult în prezenta Tezä. Vom examina, deci, 
intrările prin acea portifä — feed-back-ul definirii con- 
ceptuale şi / sau metaforice a stării emoţionale prime 
asupra acesteia (vezi Teza I) — care leagă lanţul comuni- 
cafional sau sistemul global al creaţiei, prin personali- 
tatea artistului, de interacțiunea universală. Ne vom 
apropia mai mult,de obiectul nostru propriu-zis dacă din 
totalul informaţiilor ce constituie apriorismele artistului 
şi determină prelucrarea reacției la informaţia infralo- 
gică, vom mai da la o parte și pe cele genetice, tempe- 
ramentale, biografice foarte recente sau îndepărtate etc. 
şi le vom considera doar pe acelea care vorbesc artistu- 
lui despre condiţia operei lui în societate. Este clar că 
aceste informaţii pe care le vom cerceta sînt transmise, 
mai mult sau mai puţin direct, de un public ce a fost pus 
în contact cu opera respectivului artist. În același timp, 
considerăm că sînt destul de rari creatorii care realmente 
nu se interesează de reacţia publicului (de toate catego- 
riile, inclusiv profesionişti) la contactul cu opera lor; 
avem temei să afirmăm că sînt mulţi care doar mi- 
mează un dezinteres față de reacţiile publicului. 

Să luăm mai întîi reacţiile extreme: de acceptare 
(succes) și respingere (insucces) a operei. Acestea actio- 
nează hotăritor asupra artistului şi, implicit, asupra vi- 
itoarei lui opere, Acţiunea lor poate avea repercusiuni 
psihologice în sinea creatorului, în relaţiile lui sociale, 
în starea sa materială și uneori, cum e cazul arhitecturii, 
regiei de teatru și film, pot avea repercusiuni și asupra 
posibilităţii de a crea în continuare. (Prin reacţiile publi- 
cului înţelegem aici și opinia criticii sau a forurilor diri- 
guitoare de fonduri pentru realizarea operei — în gene- 
ral reacţiile celor ce receptează opera.) Inutil să mai 
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amintim de teoria succesului sau de sisteme admin'stra- 
tive de remunerafie a creaţiei, în marea lor majoritate, 
pe toate meridianele, ghidindu-se după reacţia publicu- 
lui și a criticii (se vinde sau nu se vinde filmul, cartea, 
tabloul etc.). Desigur că „a place“ nu se suprapune întot- 
deauna cu „se vinde“ — sint medii cărora le place și, 
uneori, altele care cumpără ; succesul social şi satisfac- 
tiile profesionale nu coincid totdeauna cu satisfacţiile ma- 
“eriale. Poţi avea un mare succes într-un grup de inițiați 
profesionişti (=satisfacţie ofestansli A opera să nu fie 
incă achiziționată pentru macrogrup, ceea ce ar aduce cu 
sine satisfacție socială şi materială. Oricum aceste dife- 
rentieri nu ne preocupă acum, căci în oricare dintre va- 
riante avem de a face tot cu retroacţia receptorului asu- 
pra artistului, retroacfie care are efect asupra creaţiei 
lui viitoare. 

Reacţia artistului concretizată în opera viitoare, ca 
räspuns la cuplajul invers al publicului său, poate şi ea 
să fie de mai multe feluri. Artistul nu este acceptat şi 
face concesie căutind altceva; nu este acceptat şi per- 
sistă — dar atunci cu o convingere sporită, generată de 
o reacţie psihologică clasică (numai în cazul în care se 
intereseazä de reacţia publicului) ; opera artistului este 
acceptată şi acesta merge mai departe ca într-o comuni- 
une cu gustul publicului si, în sfîrşit, opera este accep- 
tată și artistul trece la o altă etapă a creaţiei sale: a 
spus ce a avut de spus și caută ca prin operele lùi viis 
toare să transmită alt mesaj estetic, în sens de program 
estetic, de forme noi. Sint evidente diferitele feluri de 
jeed-back şi reacţiile faţă de ele (operele viitoare ca o 
consecinţă a feed-back-urilor). În toate cazurile avem de 
a face cu o inoculare a reacției mediului la nivelul crea- 
tiei, Această reacţie la nivelul macromediului constituie 
media reacţiilor individuale. Credem că putem vorbi de 
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o personalitate a reacției mediului, odată ce aceasta are la 
“bază media reacţiilor individuale, iar „problematica în 
virtutea căreia un cititor decodifică o carte (şi nu numai 
o carte — n.n.) şi împlineşte opera (finalmente reactio- 
nind faţă de ea — n.n.) în ceea ce îl priveşte, este con- 
ştientă sau subconstientä, formulată sau neformulatä, dar 
ea rămîne întotdeauna individuală“ 1, 

Ne putem imagina în continuare ce număr infinit de 
aspecte interesante poate lua problema dacă ne gindim 
că, în afara reacţiilor de negare sau acceptare, publicul 
manifestă faţă de o creaţie si reactii-comentariu, Critica, 
colocviile cu publicul, „sondajele“ involuntare efectuate 
de artist, sporadic, în public, „sfaturile“, comentariile etc. 
sînt citeva forme prin care creatorul primeşte reacţii nu- 
anfate din partea receptorului operei sále. Se poate si 
instala într-adevăr, ceea ce numim dialog al artistului cu 
publicul. Evident, si acesta cu multe șanse de a acţiona 
asupra creaţiilor viitoare. Ne ferim să dăm exemplificări 
concrete ale acestor cazuri de acţiune nuanţată a recep- 
torului asupra creatorului deoarece am cădea, în mod fa- 
tal, în arbitrar si schematic. 

La o primă vedere feed-back-ul publicului asupra 
creatorilor, cu excepţia diacronicitäfii sale față de actul 
creaţiei şi deci şi a evidenţei lui, se manifestă asemănă- 
tor în creația actorilor, interprefilor muzicali sau core- 
grafici cu modul în care se manifestă în cea a scriitorilor, 
plasticienilor, arhitecţilor, compozitorilor, regizorilor etc. 


1 Robert Escarpit, Literar şi Social, Ed. Univers, Bucureşti, 
1974, p. 27; mai invocăm în susţinerea ideii personalităţii reac- 
tiei mediului la o operă, reacție rezultantă ca medie a reacțiilor 
individuale, și argumentul că, în linii mari, problematica indi- 
viduală ce determină reacţia își are si ea originea, mai direct 
sau mai indirect, în social ; ea poartă amprentele problemelor 
comune ale mediului și însemnele stării sale de spirit generale. 
Foncepețe individualul în relație dialectică cu socialul, şi nu 

at. 
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Constatarea e corectă pinä la un punct. Dar trebuie 
neapărat semnalată diferenţa că în vreme ce în artele in- 
terpretative în care opera ia naştere în prezenţa recep- 
torului, retroacţia din partea acestuia se face — cum am 
văzut — prin informaţie preponderent infralogică (pu- 
blicul e „simțit“ de către creator), în cazul artelor cu 
opere finite la contactul cu receptorul, retroacţia către 
creator se manifestă sub formă de informaţii preponde- 
rent logic-descriptive. Spectatorul realizează contactul cu 
opera oarecum într-o intimitate, apoi decantează impre- 
siile, le conceptualizează si le transmite sub formă de cu- 
vinte (opinii) şi gesturi opţionale cu semnificaţie fixă, 
normată — care descrie fără echivoc o reacţie : cumpără 
cartea, tabloul etc. Stările emoţionale le păstrează pen- 
tru sine, sau le transmite prin relatare, deci tot concep- 
tual. în consecinţă pentru cele două categorii de creaţie 
— „de moment“ şi „finită“ — feed-back-urile se asea- 
mănă ca mecanisme de funcţionare, ca direcţie, sens şi 
valoare, dar se diferenţiază ca modalitate de propagare. 

Tendinta retroactiei publicului asupra creatorului este 
de a-l aduce pe acesta din urmă la cerințele primului. Se 
naşte, în mod firesc, un impact între eul creator şi re- 
ceptorii creaţiei. Acest impact se poate rezolva ori prin- 
tr-o fericită coincidenţă între sensul demersului artistului 
şi aspiraţiile publicului, ori printr-o concesie a artistului 
— concesie care, dusă la extrem, se soldează cu sacrifi- 
carea integrităţii eului artistic. Refuzul total la concesie, 
atunci cînd aceasta este cerută prin feed-back, se sol- 
dează cu întreruperea comunicării artistice, poate tot atit 
de fatală pentru anumite euri creatoare, Ca și în cazul 
relației artist-temă, este vorba şi aici de o interacțiune 
dialectică între principiul independenţei si al dependen- 
tei eului creator ; de data asta faţă de cerința receptoru- 
lui, nu faţă de aspectul logic-descriptiv al existenţei. Iată 
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deci, cä odatä cu aceastä a doua Tezä, descoperim eul 
creator într-o dublă tensiune : cea faţă de secvența din 
existenţă devenită temă, şi cea față de receptorii artei 
lui. Este ştiut că de-a lungul istoriei curile creatoare 
foarte puternice, marile personalităţi artistice au rezol- 
vat aceste două tensiuni înclinînd balanța mai hotärit 
spre independenţă — la inceput faţă de temă, ceea ce a 
atras de cele mai multe ori și o neatirnare faţă de re- 
troactiile-cerere ale publicului, mai ales in ce priveşte 
formele artistice — trăgînd după ei gustul publicului și 
astfel realizind ceea ce noi numim schimbare în artă, 
atit din punctul de vedere al creaţiei propriu-zise, cit şi 
din cel al gustului publicului care secondează la distanţe, 
mai mari sau mai mici, avangarda artistică. Cazurile lui 
Beethoven sau Van Gogh — pentru a da numai unele 
arh.cunoscute — sînt edificatoare în trecerea lor de la 
„spärgätori de tipare“ pinä la clasicizare odată cu ajun- 
gerea din urmă a gustului publicului. 

Ajunşi în acest punct al expunerii, este necesar să ne 
întrebăm în funcţie de ce criterii ia naştere reacția pu- 
blicului faţă de o anume creaţie, faţă de artă în ultimă 
instanță ? 

La un prim nivel de aproximare a situaţiei vom con- 
stata că publicul acceptă sau nu o creaţie, eventual un 
nou stil, numai dacă acesta corespunde idealului său es- 
tetic, idealului său „de frumuseţe“. Pe de altă parte, ar- 
tistul cînd creează o nouă operă, o face strîns determinat 
de un ideal estetic propriu ; mai mult, artistul fiind pri- 
mul său spectator și critic cu puteri depline, va distruge 
sau va accepta opera în cauză, transmitind-o sau nu publi- 
eului, tot in funcţie de gradul în care aceasta corespunde 
Simțirii sale estetice. Dacă idealul estetic al artistului co- 
incide cu Cel al publicului, tensiunea artist-public, invo- 
cată mai sus, va dispărea. Putem spune atunci că ceea ce 
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numim comandă socială — doar sub aspect estetic — « 
fost satisfăcut de artist, Inninte de a vedea că sint cazuri 
în care gustul estetic al artistului şi cel al publicului nu 
coincid, menfinind tensiunea artist-public și totuşi tin- 
zindu-se să se satisfacă comanda socială, este folositor să 
examinäm modul in care se formează gustul estetic, la 
artist si la societate, de ce anume este el determinat. 

La baza gustului estetic — determinant direct al deve- 
nirii unui stil — se găseşte starea de spirit a unei socie- 
täfi într-o anumită epocă. Aceasta din urmă este re- 
zultatul nemijlocit al unui număr irapresionant de de- 
terminaţii extraestetice : istorice, social-politice, ale con- 
textului actual social-politic, etnice, ale contextului psi- 
hologic, religios, ale gradului de civilizaţie etc. La nive- 
lul societăţii o stare de spirit nouă reclamă un nou gust 
estetic, un nou ideal de frumuseţe, Pină la apariţia noi- 
lor opere ce satisfac noua stare de spirit, noua optică de 
viață, gustul estetic al unei societăţi este sub formă la- 
tentă. Abia după apariția operelor noi acest gust estetic 
poate fi conștientizat, teoretizat, desemnat. Este, deci, 
sarcina artistului care, ca și societatea, simțind determi- 
natiile extraestetice, capătă o stare de spirit anume. Aces- 
teia i se adaugă cultură de specialitate și experienţă es- 
teticä la nivel profesional. Acest adaus, grefat pe com- 
plexul de însușiri numit „talent“, joacă un rol hotăritor 
în concretizarea 'si conştientizarea gustului estetic recla- 
mat de starea de spirit ce o are artistul, Acest adaos 
face ca gustul estetic al artistului să nu mai fie latent, 

spre deosebire de cel al societăţii înaintea contactului 
cu noul stil apt să satisfacă cerințele stării spirituale ne- 
manifestate încă decit prin gust estetic latent, Noul gust 
estetic al artistului — acceptat sau nu prin intermediul 
operelor cărora le-a dat naștere, deci care coincide sau 
nu cu cel latent al publicului — se ivește la intersecția 
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dintre elementele noi ale conjuncturii sociale şi cele an- 
terioare (tradiţionale, eventual) ale stilisticii artelor. 
O nouă viziune estetică nu se poate naște ex nihilo din 
punct de vedere estetic, numai în funcţie de determi- 
națiile extraestetice ale stării spirituale. Intrevedem 
aici mecanismul interacțiunii dialectice la nivelul gus- 
tului estetic al unei societăţi dintre tradiție şi inovație. 
Dacă vom considera operele de artă anterioare momentu- 
lui analizat ca materializare concretă a gustului estetic 
contemporan lor, opere ce constituie experiența profe- 
sională a artistului, punctul său de plecare către noul 
stil, vom putea afirma că : gustul estetic îşi trage obirsia 
din propria sa istorie prin intermediul artei si din con- 
temporaneitate prin intermediul stării de spirit. Mai pe 
scurt, el este rezultatul poziţiei spiritului în fața epocii 
sale (determinatiilor extraestetice ale stării de spirit a 
societății). Tot în aceste afirmaţii se ascunde şi cauza 
pentru care gustul estetic, evident şi arta, are o dezvol- 


tare organică în timp, asenienea unui organism viu, im-. 


posibil de dezmembrat fără a cădea în schematism. 

Dar nu numai experiența şi cunoștințele profesio- 
nale diferenţiază pe artist de societate şi se adaugă sim- 
firii determinatiilor extraestetice ale epocii fäcind din 
acesta un ins cu un gust estetic manitest, concretizabil. 
Ceea ce este specific artiștilor pare a fi şi o simfire mai 
acută a epocii (a determinatiilor extraestetica) dînd o 
acuitate mai mare stării lor spirituale. Este cazul cînd 
artiștii prospectează epoca cu „un pas“ mai adinc decit 
Publicul, dar în același sens cu acesta. Operele rezul- 
tate constituie nu numai obiectul de desfăşurare con- 
cretă a gustului estetic latent al societății, dar şi „ghidul“ 
de ascuțire a simfirli si aprofundare a stării de spirit a 
publicului. Tensiunea dintre artist şi public există, însă, 
fără a lua proporții; este numai o chestiune de infele- 
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gere, asimilare, amplificare a sensibilitäfii din partea 


receptorului. Comanda socială este satisfăcută la un nivel 
superior căci, acest caz înglobează și ideea desăvirșirii 
continue a sensibilităţii, a cunoașterii sensibile a epocii 
din partea publicului, o cunoaștere, în ultimă analiză a 
determinatiilor extraestetice ale stării sale spirituale. O 
asemenea artă care răspunde si acestei accepfiuni a co- 
menzii sociale ca agent de perfectibilitate, apare ca o 
invitaţie către societate de a-și asuma, conștientiza, de- 
canta, purifica propria stare de spirit în faţa determi- 
naţiilor concrete extraestetice ale epocii, de a-şi constien- 
tiza atitudinea existenţială. La nivelul societăţii, publicul 
este invitat de o asemenea artă la o introspecfie de mari 
proporţii avind drept ţel cunoașterea de sine întru desă- 
vîrşire. O cunoaştere de sine în şi prin relaţie cu exis- 
tenfa concretă, nu una metafizică, de coloratură stoică, 
mistică etc. Fără o simfire mai acută a epocii din partea 
artistului, operele rezultate vor satisface comanda so- 

cială, dar numai atit. Ele nu se vor mai afirma și ca 

agent de perfectibilitate a. spiritualităţii, conştiinţei exis- 

tenfiale a societății. Tensiunea dintre artist si public va 

dispărea, dar odată cu ea și șansele de progres ale celui 

de-al doilea termen (dacă nu si ale primului !). 

Pe de altă parte o tensiune crescută între artist şi 
public se poate ivi şi datorită unei „simţiri“ mult mai 
acute a epocii, în același sens cu. publicul, dar care ar 
genera o viziune potrivită unui gust estetic aparent di- 
ferit de aşteptările gustului estetic latent al societăţii. 
Cum am mai spus, este cazul marilor prefaceri în artă 
ulterior asimilate de public. 

Sint cazuri în care artistul „simte“ nu numai epoca 
(determinatiile extraestetice), ci si starea de spirit a so- 
cietăţii in fața acesteia. In alcătuirea stării sale spiri- 
tuale vor fi acum doi factori determinanfi : condiţiile 
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extraestetice ale epocii si starea spiritualä a societätii in 
faţa acestora ; în momentul concretizării idealului estetic, 
acestora li se adaugă şi cunoştinţele si experiența pro- 
fesională. În aceste cazuri arta care rezultă are cu mai 
mare evidenţă nuanțele unei mărturii a societăţii, iar ar- 
tistul apare ca un purtător de cuvînt al maselor. Dis- 
cursul artistic nu are ca obiect numai o determinantă 
extraestetică a stării spirituale a epocii, ci și starea spi- 
rituală însăși a epocii. Ca în orice meditaţie si in cea 
a artistului pentru a ajunge la cauze se trece mai întîi 
prin analiza efectelor. De aceea, de multe ori, ca efecte 
ale determinaţiilor extraestetice ale epocii, poate fi pre- 
zentatä starea de spirit a societăţii, obiectul final al me- 
ditatiei räminind cauzele ei —- determinatiile extraes- 
tetice. Dar dacă la acest obiect se ajunge prin inter- 
mediul reacției societății faţă de el — prezentarea stării 
de spirit a acesteia — avem de a face cu o artă-expo- 
nent evident al societăţii şi cu un artist-purtător de cu- 
vînt al acesteia. i 

Cazurile de impact grav cu publicul sînt acelea în 
care gustul estetic al artistului, în funcţie de care se 
creează noul stil. nu coincide cu cel latent al publicului 
deoarece are la baza sa un alt fel de a simţi determina- 
țiile extraestetice, deci o altă stare de spirit. Artistul 
„simte“ în mod diferit epoca sa. Sint începuturile de 
drum în artă abandonate sau semiabandonate. Reacţia 
publicului va fi de neacceptare deoarece ea este hotărită 
de starea sa spirituală, de gustul său estetic latent. Apoi, in- 
diferent dacă modul artistului de a simţi determinaţiile ex- 
traestetice ale epocii coincide sau nu cu cel al societăţii, 
se poate naşte un impact între gustul său estetic şi al 
societăţii datorită determinării primite de acesta din par- 
tea experienţelor şi cunoștințelor estetice. Informaţia pri- 
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mită din acest domeniu poate fi atit de puternică ineit 
să lase o amprentă sensibilă asupra gustului estetic al 
artistului care să facă viitorul stil (sau operă) să nu mai 
coincidă cu gustul estetic latent ul societăţii, format in 
mai mare măsură pe determinaţiile extraestetice, Este, în 
acest caz simțită nevoia de schimbare, dar dacă aceasta 
se petrece în același sens cu rațiunea apariţiei unei atari 
opere, ea va fi de o factură tot estetizantă odată ce, ca 
şi prima operă, fine cont cu preponderență de determi- 
natii estetice și nu îndeajuns de realitatea epocii, deci de 
determinatiile extraestetice, În mod paradoxal, în această 
viziune, o producţie artistică estetizantă ne apare ca tri- 
butară — fie și sub forme deghizate — trecutului, prin 
formele artistice precedente, deoarece, în ultimă analiză, 
este o prelucrare a acestora declanșată de noua stare de 
spirit şi nu condusă, filtrată de ea. Este o prelucrare a 
trecutului, a experiențelor artistice anterioare, declan- 
satä de prezent, de starea de spirit a epocii, dar nu si 
în funcţie de aceasta. Rezultatul poate fi total inedit din 
punct de vedere stilistic, dar nu ne-am grăbi să-l etiche- 
tăm ca artă realmente contemporană — nu este un pro- 
dus în funcție de contextul spiritual al epocii. Iată ce 
înșelătoare poate fi poziţia retrogradă în artă! O atare 
producţie poate fi uşor confundată cu una in care ar- 
tistul a ţinut cont de determinaţiile extraestetice ale 
epocii, dar într-un mod diferit de cum a făcut-o societa- 
tea ; deci una in care artistul a fost sincer cu epoca sa, 
dar în felul său strict personal. Iar aceste două cazuri se 
pot confunda, la nivelul operei de artă, cu acela în care 
artistul simte epoca în același sens cu societatea, dar 
mult mai acut, mai „înaintea“ ei, Marea performanță a 
unui critic este, după opinia noastră, de a depista pro- 
ducţiile aparfinind fiecăreia din aceste cazuri şi de a le 
localiza, Este, în fond, acţiunea criticului de a găsi esenţa, 
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sensul profund al artei ca atitudine în faţa existenţei, ca 
mod de a fi. 

Putem înţelege acum mai limpede si următoarea afir- 
mafie a marelui estetician german Heinrich Wölfflin po- 
trivit căreia stilul este o „expresie a unei dispoziţii de 
spirit în legătură cu epoca şi poporul respectiv si expresie 
a unui temperament personal“ 1. Ne permitem să adău- 
găm că stilul asimilat de societate, devenit ideal estetic 
al acesteia, este expresia dispoziţiei de spirit a unui popor 
în legătură cu epoca şi expresie a temperamentului so- 
cial. 

În încheierea acestei lungi digresiuni în care am tre- 
cut în revistă mecanismele tipic comunicafionale ce stau 
la baza formării gustului estetic caracteristic unei epoci 
culturale oarecare, este necesar să mai subliniem un fapt. 
Și din punctul de vedere al publicului, gustul estetic nou 
se sprijină în formarea sa pe gusturile estetice ale epoci- 
lor anterioare, concretizate prin operele acestor epoci. 
Acest fenomen este explicat și de Merleau Ponty în a 
sa fundamentală lucrare Fenomenologia percepţiei atunci 
cînd spune că, odată văzută, pictura lui Van Gogh, de 
pildă, rămine instalată pentru totdeauna în individ, fä- 
cînd ca orice experiență estetică ulterioară să fie mar- 
cată de acest fapt. 

Cercetînd mai sus mecanismele de formare a idealului 
estetic al societăţii şi de corespondenţă (sau necorespon- 
dentä) a sa cu idealul estetic al unuia sau mai multor ar- 
tisti, am cercetat în fond modul cum se formează reacția 
publicului asupra creatorului, orientarea sa. 

Abraham Moles, acest cercetător pe baze cibernetice 
al artei, are perfectă dreptate atunci cînd pune în dis- 


1 Heinrich Wölfflin, Principii fundamentale ale istoriei artei, 
Editura Meridiane, București, 1968, p. 24. 
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cuţie, atit de insistent, relaţia artist-societate. Fără să 
fim de acord în totalitate cu opiniile lui Moles (vom arăta 
la locul potrivit motivele dezacordului), socotim următo- 
rul citat ca o concluzie binevenită la cele ce le-am dezbă- 
tut pînă aici : „reacţia grupului de indivizi la acţiunea ar- 
tistului sau a savantului pune în acțiune mecanisme in 
esenţă psihologice, acţionează asupra stării de spirit a 
creatorului, asupra poziţiei sale intelectuale, asupra pro- 
iectelor sale, adică asupra producţiilor sale viitoare“ 1. În 
aceeaşi lucrare Moles arată că de la creator informaţia 
(opera) trece la un micromediu de receptori — primii lec- 
tori ai cărţii, concertul simfonic în sală, expoziţia de artă 
plastică cu public format din profesionişti şi cunoscători 
— de la care intră prin canalele mass-media (radio, TV, 
cărți, reproduceri etc.), cu ajutorul cărora pătrunde in 
marele public ce constituie macromediul societății. El 
demonstrează că reacţiile macromediului se întorc spre 
creator prin mass-media pe care o influenţează si care, 
la rîndul ei, influenţează creatorul. Moles distinge trei 
valori ale acestui gen de, feed-back : a) importanţa can- 
titativă ; b) intirzierea şi c) forma sa. Oricum, după pă- 
rerea noastră, trebuie luată în discuţie la modul cel mai 
serios cu putinţă și valoarea calitativă a retroactiei pu- 
blicului asupra creatorului. Această valoare vizează în 
mod direct planul calitativ al unei opere, deci cea mai 
importantă categorie a creaţiei — calitatea. 

Desigur că rezultatele la care am ajuns pe parcursul 
acestei Teze sînt, in mare măsură, cunoscute prin cer- 
cetări anterioare de sociologia artei, mai ales cind aces- 
tea au fost făcute în spiritul ciberneticii ; Sociodinamica 
culturii reprezintă, în acest sens, după opinia noastră, o 


1 Abraham A. Moles, Sociod i iintificä 
București, 1974, p. 2240 % inamica culturii, Ed. Ştiinţifică, 
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incontestabilä izbindä. Strädania noasträ a fost, deci, mai 
mult de a le ordona, de a le sistematiza intr-un anume 
mod. Aceasta ne va ajuta, la sfirșitul prezentei prime 
părţi a volumului, să arătăm numărul extrem de mare de 
determinafii care acţionează în parcursul deformator al 
informaţiei de la existența reală la semnificaţiile pe care 
le găseşte receptorul de artă odată ce a valorizat opera 


obţinînd imaginea ei internă si tezaurizînd-o. Informaţiile : 


provenind din feed-back-ul receptorului asupra artistului 
constituie un grup bine definit de determinafii ale modi- 
ficării informaţiei de la E la O’ — trecînd prin A, E, O 
si R — fapt care a constituit temeiul de a le reuni în- 
tr-un capitol de-sine-stătător, 
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Teza Ill 


Gust artistic, viziune artistică, ființa artei ș.a.m.d. sînt 
termeni cu semnificaţii destul de instabile de la autor 
la autor. Să căutăm totuși să extragem din toți acești 
termeni laolaltă un sens anume care ne-ar putea fi fo- 
lositor în economia analizelor ce urmează. Cînd spunem 
artă ne referim în mod indubitabil și la operele de artă 
în cauză, şi la actul creaţiei, ca si la interiorul creatoru- 
lui, la viziunea sa. Cel puţin în contextul prezentei Teze 
considerăm termenii „viziune artistică“, „ființa artei“, 
„gust artistic“, „sensibilitate estetică“, „gindire artistică“ 
etc. ca referindu-se precumpänitor la interiorul creato- 
rului, la viziunea internă asupra existenţei (acel E”, atit 
de des invocat in Teza I). Cum am văzut viziunea internă 
se concretizează, se materializează în operă care devine 
un analogon al ei. Pe parcursul Tezei I am semnalat re- 
troactia operei-în-curs-de-constituire asupra viziunii in- 
terne a artistului. Într-un fel, Teza prezentă va relua 
această temă, însă, considerind retroactia operelor, ale 
formelor artei, constituite, asupra gîndirii artistice în ge- 
neral, nu asupra viziunii interne ce le-a dat naştere. Va 

fi studiată, deci, retroacfia formelor artei asupra gindirii 
artistice, asupra viziunilor ce se vor forma si, în final, 
asupra formelor viitoare ale artei. Problematica fiind 
foarte întinsă și felurile de manifestare a acestui feed- 
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back fiind multiple, vom împărţi materialul in două mari 
părți. 

I — Vom studia retroacţia formelor prezente ale ar- 
tei asupra celor viitoare, în cazul uneia şi aceleiaşi arte, 
Aici gindirea artistică — intermediarul prin care această 
retroactie are loc, odată ce gindirea artistică, gustul es. 
tetic va determina noua viziune — înseamnă ființa unei 
anume arte : plastică, literară, muzicală etc. 

II — Retroactia formelor prezente ale artei asupra 
celor viitoare aparținînd altui gen de artă, Este vorba de 
mecanismul prin care gîndirea artistică a unui regizor de 
film, de pildă, este influențată de experiențele sale ca 
receptor în materie de artă plastică, muzică etc. Avem 
de a face aici cu influența dintre arte. Termenul de gin- 
dire artistică, gust estetic etc. capătă aici maximă gene- 
ralitate, referindu-se la întreaga mişcare artistică, la 
ființa artei in general. 


T. Retroacţia formelor artei asupra celor imediat vii- 
toare, manifestată prin modificarea viziunii artistice, se 
distinge sub aspectul cel mai simplu atunci cînd ne re- 
ferim la un singur artist si la operele lui. Seria capetelor 
de femeie intitulate Domnișoara Pogany în care putem 
observa lesne cum Brâncuşi a urmărit o geneză a for- 
melor, ca și în cazul Păsărilor măiestre, constituie cel mai 
potrivit exemplu. Există declaraţii ale sculptorului român 
din care reiese că el căuta forma cea mai potrivită pentru 
a exprima esenţa, Forma primei lucrări dintr-o serie îl 
nemultumea determinîndu-l să creeze altă lucrare cu o 
formă modificată faţă de primu, Ne vine totuşi greu să 
credem că pe parcursul creării unei întregi serii nu s-a 
modificat ceva şi din viziunea internă a artistului, din fe- 
lul lui ide a gindi tema, Altfel ar fi avut două şanse : 
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să distrugă primele forme, considerindu-le schiţe nereu- 
şite, sau să creeze de la bun început lucrarea ce încheie 
seria — odată ce acceptăm că viziunea artistică era de 
la început aceeaşi. Desigur, nu ne poate trece prin minte 
că Brâncuşi a făcut aceste serii ca pe un material di- 
dactic pentru a exemplifica metamorfoza unei viziuni pe 
care a avut-o el de la bun început! Artistul a păstrat 
şi acceptat toate operele dintr-o serie considerind, proba- 
bil, că ele marchează diferite stadii ale evoluţiei gîndirii 
şi simtirii artistice trăite de el odată cu realizarea aces- 
tor teme, a evoluţiei concepţiei sale despre formă în 
sculptură. Dorința de a exprima esenţa îl anima pe ma- 
rele sculptor român de la prima operă a unei serii. În 
mod firesc nu exista, încă de la prima lucrare, si putinţa 
de a exprima esenţa, și nici o cunoaştere aprofundată a 
acelei esențe. A trebuit ca operele intermediare, prin 
forma lor, să indice artistului ce este de prisos în formă 
pentru a exprima adevărata esenţă, cu alte cuvinte să 
indice unde este adevărata esență a temei. Un exemplu 
asemănător îl constituie geneza imaginii unui copac în- 
fäfisatä într-o serie de lucrări create de Piet Mondrian. 

Ar fi o greşeală dacă am afirma că ori de cite ori 
avem de a face cu reluarea unei teme de către un artist, 
aceasta este hotäritä de feed-back-ul formelor lucrării 
anterioare asupra celor viitoare, chiar dacă acestea din 
urmă suferă corectări. Modificările formale ale temei 
reluate se pot datora, în principal, unei alte optici a ar- 
tistului asupra temei, acesta fiind şi motivul reluării. 
Totuşi, chiar dacă motivul reluării temei nu este feed- 
back-ul formelor vechii opere, acesta nu poate fi total 
neglijat de artist la crearea noli lucrări. Aici putem cita 
cazul celebrilor „ochi“ intilniti atit de des în picturile lui 
Țuculescu. De asemeni Carul. cu boi a lui Grigorescu etc. 
Artiştii au reluat tema, avem temei să credem, în prin- 
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cipal „de dragul el“ (e loc şi pentru cuvîntul obsesie, 
în sens bun), şi nu cu scopul precis de a o prelucra for- 
mal. Privind însă cu atenţie seriile de lucrări, aşezate 
în ordine cronologică, observăm o geneză organică a for- 
melor, geneză în care cele mai recente par a fi o replică 
adresată celor anterioare — fapt care le stabileşte o 
strinsä legătură atit în plan formal, cît şi în plan ideatic. 
Subliniem însă că feed-back-ul formelor prezente asu- 
pra celor imediat viitoare este foarte slab în cazuri ca 
cele două de mai sus (Țuculescu și Grigorescu) şi une- 
ori schimbarea formelor dintr-o serie de opere datorată 
altor motive, poate fi atribuită acestuia în mod nele- 
gitim. 

Dar retroacfia formelor actuale asupra viziunii artis- 
tice nu e sesizabilă doar în cazul reluărilor de teme. 
Avem motive să credem că evoluţia artistică a unui crea- 
tor este de cele mai multe ori însoţită de o evoluţie a 
sistemului său formal-estetic (concepţia despre formă în 
artă). Or, evoluţia sistemului formal, pe lîngă alte deter- 
minări ca de exemplu schimbarea stării spirituale de 
bază, se produce şi în funcţie de propriile sale stadii. 
Noile forme au la bază respingerea unor elemente ale 
vechiului sistem formal, sau acceptarea altora, modifi- 
cate sau amplificate. De exemplu, mai mult sau mai pu- 
fin intimplätor, un regizor de teatru descoperă un efect 
ce constă, să zicem, în suprapunerea vorbelor actorilor 
cu fondul sonor. Nu este exclus ca în încercările sale 
viitoare, în virtutea unei anume semnificaţii, să facă 
loc unei întregi scene în care datorită intensității fondu- 
lui sonor actorii să poată fi numai văzuţi că vorbesc, nu 
si auzifi, dînd senzaţia necesităţii desperate de a comu- 
nica, senzaţia haosului, a izolării etc. De aici, regizorul 
nostru îşi poate eventual axa un întreg program estetic- 
meditaţie despre comunicabilitatea interumană! Feed- 


135 


Scanned with CamScanner 


back-ul poate, de asemeni, merge în alt sens astfel ca re- 
gizorul, în altă creaţie, să renunțe la fondul sonor, dar să 
păstreze principiul punind mai mulți actori să-și ros- 
tească replicile în acelaşi timp ş.a.m.d. La fel se poate 
întîmpla cu un acord de culoare în pictură care, mai tir- 
ziu, poate deveni baza organizării cromatice a tuturor lu- 
crărilor artistului etc. 

Räminind în perimetrul aceleiași arte, dar nemaicon- 
stringindu-ne de a da exemple in care retroactia for- 
melor prezente ale artei să se manifeste asupra celor 
imediat viitoare ale aceluiași artist, terenul nostru de 
investigare devine foarte bogat. 

Este adevărat că de cele mai multe ori în istoria ar- 
tei diferenţele sau apropierile dintre artişti în ce priveşte 
sistemul formal al operelor îşi au cauza într-o diferenţă 
sau similaritate în ce priveşte simfirea epocii, starea spi- 
rituală. Totuși, sînt bine cunoscute grupări de artiști, cu- 
rente sau creatori individuali care au un program es- 
tetic (vezi gîndire artistică, viziune artistică) ce vizează 
cu preponderență sistemul formal al operelor si nu ra- 
reori în funcţie de un altul aparfinind confratilor. Este 
cunoscut cîtă influenţă a avut arta plastică japoneză asupra 
celei europene în diverse momente ale dezvoltării ei. Amin- 
tim doar arabescurile de origine evident niponă din punct 
de vedere formal, intilnite în lucrările unor nabisti ca 
Maurice Denis (Muzele), sau cromatismul unora dintre 
lucrările lui Edouard Vuillard, avind aceeaşi sorginte. 
Influenţa considerabilă pe care a avut-o creaţia lui Cé- 
zanne asupra concepţiei plastice a cubistilor — şi apoi a 
acestora asupra constructivismului — dovedeşte şi ea re- 
troacfia formelor artei asupra altora ulterioare. Maurice 
Vlaminck — reprezentant de seamă al fauvismului con- 
siderat ca un triumf al culorii — spunea că prin colori- 
tul lucrărilor sale vrea să dea foc şcolii de „Belle-arte“. 
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Aici avem de a face cu o reacţie inversă în sensul că 
noul sistem formal este născut din necesitatea de a-l 
contrazice pe cel vechi — ceea ce nu exclude o deter- 
minare din partea celui vechi, deci feed-back-ul. Supra- 
realismului i se pot recunoaşte ușor rădăcini din punct 
de vedere formal înfipte adînc în pictura metafizică și, 
mai departe, în creaţiile lui Bosch. Pentru a înţelege bine 
fenomenul care ne preocupă, subliniem că în căutarea 
exemplelor nu trebuie să ne lăsăm furafi de similitudini 
sau influențe ce fin de problematică, metodă de lucru 
sau stare de spirit a artiştilor, ci să ne ghidăm strict de 
repertoriul formal al operelor. Astfel din punct de ve- 
dere al metodei de lucru, al „artei poetice“, action-pain- 
ting-ul este rudă bună cu suprarealismul (amindouă re- 
clamă „automatism psihic pur“), însă nu putem susţine 
existența vreunui feed-back al sistemului formal supra- 
realist asupra celui ce caracterizează „pictura în acțiune“ 
a lui Pollock. De asemeni nu putem pune pe seama feed- 
back-ului comentat în prezenta Teză nici existenţa unor 
constante în timp ale sistemelor formale ce sînt deter- 
minate de o stare de spirit specifică unei grupări etnice 
sau unei epoci mai îndelungate. 

Un exemplu deosebit de evocator pentru acest feed- 
back ne este furnizat de Heinrich Wölfflin în Principii 
fundamentale ale istoriei artei : „Deosebit de interesante 
sint cazurile în care, în cuprinsul unei concepţii de an- 
samblu picturale, se ivesc tipuri lineare, Primăria din 
Amsterdam, de exemplu, cu zidurile ei netede și golu- 
rile dreptunghiulare ale sirurilor de ferestre, pare să fie 
un exemplu absolut de linearism. În fapt, ea a izvorit 
dintr-o reacţie clasicistă, însă nici legătura cu polul pic- 
tural nu-i lipseşte cu totul“ 1, 


1 Heinrich Wölfflin, op. cit., p. 73. 
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Arta regiei de teatru a fost şi este influențată la mo- 
dul manifest — chiar cînd era vorba de montarea unei 
piese contemporane — de diferite sisteme formale de 
teatru aparfinind altor epoci. Astfel se simte influența 
commediei dell’ arte, a misterelor medievale, a ritualuri- 
lor liturgice sau primitive etc. Jazzul, în scopul evocării 
cu totul altor semnificaţii, a preluat sisteme formale din 
folclorul negru sau din muzica religioasă a popoarelor 
de culoare. 


II. Vom lua acum în considerare feed-back-ul ce por- 
neste de la formele unei arte asupra gustului artistic al 
creatorilor din altă artă, influenfind formele realizate 
de ei. Mai ales cînd e vorba de preluări (reacţiile potriv- 
nice sint mai rare în aceste cazuri), această retroactie 
nu e posibilă fără o stare de spirit. asemănătoare a artis- 
tului sau artiștilor care preiau, cu aceea care a stat la 
baza ivirii sistemului formal din care se preia. Sistemul 
formal din altă artă spre care, de pildă, un regizor îşi în- 
dreaptă privirea, sau de care se lasă influențat în mod 
inconştient, joacă rol de supapă, de ghid, teren de desfă- 
şurare a unei stări de spirit existente deja în momentul 
producerii fenomenului. 

La aproximativ zece ani de la gestul epocal al lui Kun- 
dinsky — prima acuarelă abstractă, total „nefigurativâ“ 
— care a marcat actul de naștere al abstracţionismuiui, 
apar în Germania, unde, în urma pierderii primului război 
mondial, domnea o stare de spirit precară, primele produc- 
tii cinematografice abstracte. Filme ca Rythm 21 de Hans 
Richter sau Simfonia diagonală a lui Viking Eggeling nu 
sînt altceva decit „o extindere a posibilităţilor compoziţiei 
picturale de a-și mișca imaginile într-un cadru“ !. 


1 John H, Jawson, Film și creație, Ed. M Bucureşti, 
1968, p. 81. , $ tie, eridiane, Bucure;' 
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Bte onhoscut eita tutluență a avut suprarenllsimul artei 
plative asupra imor creati cinematografice, In speclal 
aupra unora ca (almiosul Cine andaluz a lul Duñuel 
AN. Do asemeni primele Mime roulizate de René Clair 
- în special Parisul adormit pot fl considerate ca tri- 
butare picturii meotalizice (De Chirico) din punct de ve- 
dere al conceptiei formale a imaginii, Parcă vrind så ducă 
mai departe lucràrile sale din plastică de după 1917 (cum 
ar fi de exemplu Mecanteul), care au un caracter meca- 
nic ipvorit din admiraţia pentru maşină şi produsul ei, 
pentru dinamismul, forta de invenție şi continua preocu- 
pare constructivă a tehnicii, Fernand Léger se simte atras 
de arta filmului creînd Baletul mecanic unde „animă cu 
umor obiecte neinsufletite®, Tot Buñuel in filmul său Vi- 
ridiana organiveazà cadrele din secvența orglei cerseto- 
rilor preluind concepția formalà a lui Leonardo da Vinci 
din Cina cea de taină. Toate aceste exemple nu vor să 
ilustreze decit feea-bach-ul diferitor forme ale artei plas- 
tice asupra unora, ulterioare, din arta filmului — re- 
troactie realizată prin influențarea modului de a concepe 
şi de a simţi creația pe care-l au creatorii de film în 
cauză, Pe lingă aceste exemple evidente — care uşor pu- 
teau fi inmultite — aproape în orice creaţie cinemato- 
grafică, cu atenţie, descoperim influențe ale artei plas- 
tice. Fără ca un film să-și aibă în întregime obirşia în 
ce priveşte stilistica formei, concepţia ei, într-un curent 
al artei plastice, se ivesc frecvent anume incadräri, fie 
cit de nesemnificative în ansamblul întregului, care re- 
prezintă influența vreunei creaţii plastice. De exemplu 
in Rubliov ne sint înfăţişate multe cadre care amin- 
tesc de iernile lui Peter Bruegel cel Bătrin. 
Dar influenţele se pot petrece şi în sens invers: sis- 
temele formale ale cinematografiei să re-corecteze sim- 
țirea artistică, concretizindu-se în plastică, Procedeul ar- 
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tistilor futurişti de a multiplica un element in diferitele 
sale poziţii din timpul mişcării pentru a sugera dina- 
mismul, este foarte probabil de a se fi inspirat din prin- 
cipiul cinematografului — pe atunci la începuturile sale. 
Este posibil ca şi acea concepţie în arta fotografică de a 
folosi hirtie şi peliculă cu granulaţie extrem de mare 
— procedeu ce a avut şi mai are încă o vogă considera- 
bilă — să fie o preluare mai mult sau mai puţin conști- 
entă a concepției plastice divizioniste promovată de Seu- 
rat. E de prisos să mai căutăm exemple în care să se 
vadă cum arta filmului a influenţat regia de teatru. De 
asemeni exemple care să arate cum un regizor de teatru 
poate să fie influenţat în conceperea mişcării sau rostirii 
textului dintr-o scenă de o partitură muzicală (mai cu 
seamă de ritmul ei) care este sau nu folosită ca fond so- 
nor în cazul respectiv. 


După exemplele schifate atît în grupa I, cit şi in 
grupa II, se profilează ideea că retroacţia operelor asu- 
pra gustului artistic — indiferent dacă e vorba de creaţia 
unui singur artist, a mai multora sau de diferite arte — 
nu este altceva decît influenţa dintre arte, principiu care 
stă la baza organicitäfii dezvoltării în timp a artelor. 
Relativa organicitate a artei într-o anumită epocă are 
la bază, pe lîngă acest principiu, o stare de spirit a ar- 
tistilor relativ asemănătoare faţă de epocă, fatä de deter- 
minaţiile ei extraestetice. Dar insistăm din nou asupra 
unui amănunt foarte important : starea de spirit va de- 
termina ce anume se preia din punct de vedere formal 
şi cum se va face această preluare; prelucrat, cum şi 
în ce măsură. Or, starea de spirit a unui artist este, cum 
am mai arătat, determinată în primul rînd de factorii 
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extraestetici, deci de contextul epocii, totdeauna de o 
complexitate uluitoare. 

În mare, feed-back-ul operelor asupra gustului ar- 
tistic reprezintă principiul fundamental prin care fiinţa 
artei se reintrupează şi se transformă continuu din pro- 
pria sa făptură prin intermediul propriilor sale materia- 
lizări — operele. Felul cum o face, nuanţa particulară pe 
care o poate lua rezultatul acestei acţiuni, valoarea ei 
— s-a văzut si în digresiunea din Teza II (p. 123—130) — 
sînt determinate de condiţiile extraestetice ale momentu- 
lui, la rindul lor determinante ale stării de spirit. Cum am 
mai arătat, informaţiile primite de artist din partea con- 
textului concret al epocii, a căror consecinţă e starea de 
spirit, reprezintă principiul înnoirii, al ineditului. Infor- 
maţiile primite din partea stărilor de spirit, ale gusturi- 
lor estetice anterioare şi materializarea prin operele de 
artă deja existente, reprezintă principiul tradiţiei. Con- 
siderăm că e aproape imposibil să se nască o viziune 
estetică în exclusivitate pe baza determinaţiilor stării de 
spirit, deci neglijind total informaţiile primite din par- 
tea formelor artistice anterioare. Am avea de a face cu 
o noutate absolută, cu o viziune estetică deci şi cu forme 
estetice născute ex nihilo din punct de vedere artistic. 
În acelaşi timp o viziune care ascultă exclusiv de infor- 
maţiile furnizate de formele artistice anterioare, se sol- 
dează cu o copiere fidelă a acestora, ceea ce înseamnă 
stagnare în dezvoltarea artei; în fond ar fi o absurdi- 
tate ! Este limpede că o viziune artistică de valoare — care 
să fie şi inedită dar şi continuatoarea unei tradiţii oa- 
recare, organic înscrisă în metamorfozele simtirii artis- 
tice — ia naștere prin interacţiunea dintre cele două fe- 
luri de informaţii ; ea este produsul dialectic dintre tra- 
ditie si inovaţie, dintre arta anterioară şi epoca contem- 
porană. Notăm că aceste două feluri de informaţii ce stau 
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la baza gustului estetic, a viziunii estetice, influenfeazä 
procesul de creafie — de formare a viziunii interne a ar- 
tistului (E’) asupra existenţei devenite temă (E) — prin 
intermediul tentativei corectoare de definire a stării pri- 
me-reactie la receptarea informaţiei infralogice de către 
artist. 

Expunînd principiul feed-back-ului operelor asupra 
gustului artistic ni s-a conturat o altă masă imensă de 
determinaţii ale artei in general si ale unei opere ca 
atare : mediul şi cultura artistică a creatorului, la rindui 
lor determinate de starea sa de spirit — rezultat al de- 
terminatiilor extraestetice ale epocii. 
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Incheiere 


Înainte de a trage unele concluzii de fond si de a examina 
semnificaţiile pe care le au, se impun unele observaţii 
cu caracter general pe marginea materialului expus. 

Feed-back-ul se manifestä in artä intre elementele 
strict componente ale ei, între acestea şi receptori, ca și 
la nivelul actului receptării. 

Teza I a studiat manifestarea feed-back-ului între di- 
ferite elemente componente ale actului creaţiei, ca şi aceea 
între diferite elemente componente ale actului receptării. 
Teza II s-a ocupat de feed-back-ul receptorilor asupra 
creaţiei. Iar Teza III s-a ocupat tot de feed-back-uri 
manifestate la nivelul creaţiei, dar aceasta privită într-o 
perspectivă lărgită — arta in general — în timp si nu pe 
un caz anume (crearea unei singure opere). Reiese că in 
vreme ce Teza I avea un caracter particular, vizînd actul 
creaţiei, Teza III se definea printr-un caracter general, 
vizind arta în totalitatea ei, fiinţa ei, gindirea estetică etc. 
Feed-back-ul acţionează la toate nivelele fenomenului ar- 
tistie — sistemul global E — A —O — R — compus atit 
din fenomenul creaţiei cît şi din cel al receptării. Nu 
există element component al fenomenului artistic, sub- 
sistem al său — cu excepţia existenţei reale ca atare de- 
venită temă — asupra căruia să nu se întoarcă acţiunea 
vreunui feed-back. Feed-back-ul înseamnă transmitere 
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de informatie, comunicare. Fenomenul artistic este in 
esenţa sa comunicafional. El este un fenomen comunicaţio- 
nal chiar dacă, pentru moment, am neglija comunicarea 
propriu-zisă a mesajelor de la artist, prin operă, către re- 
ceptor — deci chiar dacă am neglija actul receptării în 
sine. Însăşi nașterea gustului estetic în general (al ar- 
tistului sau al receptorului), ca şi o viziune asupra unei 
teme oarecare sînt fenomene comunicationale. Chiar fiinţa 
artei, naşterea și perpetuarea ei organică, sînt tot feno- 
mene de esență comunicationalä, Artă si comunicaţie — 
iată doi termeni indisolubil legaţi, căci arta ESTE co- 
municatie. 

În fond, din analizele întreprinse pe parcursul celor 
trei Teze a reieșit modul în care se modifică informaţia 
logic-descriptivă a temei în drumul pe care-l parcurge 
din existenţa reală, prin artist (A), viziune interioară a 
acestia (E’), operă (O) şi receptor (R) pînă a deveni ima- 
gine internă, re-valorizată şi tezaurizată (O”) de către re- 
ceptor. Mai precis au reieşit o parte dintre factorii care 
intervin corectiv, modificator asupra informaţiei logic- 
descriptive în drumul pe care aceasta îl face în contextul 
fenomenului artistic. Principiul fundamental al „alterării“ 
planului logic-descriptiv al informaţiei furnizate de rea- 
litate este acţiunea subiectivitäfii, a personalității umane 
a artistului și receptorului asupra ei. Acest adevărat la- 
borator al fenomenului artistic îndeplineşte delicata me- 
tamorfoză a unui mesaj denotativ (informaţia logic-de- 
scriptivă) într-unul conotativ (informaţia logic-descrip- 
tivă asociată cu una infralogic-emoţională făcînd ca opera 
să semnifice mai mult decit prezintă), Cercetind acţiunile 
feed-back-ului în artă am vrut să arătăm doar mecanis- 
mele — o parte dintre ele — prin care se corectează in- 
formaţia logic-descriptivä, prin care se formează un lim- 
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baj sau o viziune artistică, nu şi felul de informaţii anume 
care pot acţiona prin aceste mecanisme. Am arătat nu- 
mai punctele de acţiune inversă a informaţiilor, liniile 
lor „de forță“, enumerind citeva cazuri, uneori fictive, 
fără a cobori in detalii' concrete, postindu-ne astfel în 
zona principiilor. 

Privită sub aspect logic-descriptiv informaţia trans- 
misă unui artist de o secvenţă din existenţă devenită 
temă pentru acesta, în drumul său pînă la obţinerea unei 
imagini şi semnificaţii interne, re-valorizate de către re- 
ceptor, suferă o serie de perturbații, alterări : devine plu- 
rivocă, e polisemantizatä, metaforizatä, logic-descriptivul 
devine doar pretext etc. Despre aceste perturbafii ale in- 
formaţiei la transferul ei prin „canalul om“ în general 
— perturbații mult mai accentuate în cazul particular 
al fenomenului artistie — Virgil Stancovici spune : „dar 
omul, recepfionind informaţia, nu numai că se foloseşte 
de ea (altfel nu ar receptiona-o), ci o şi interpretează 
psihologic (în cazul artei: feed-back-ul infralogicului 
asupra logicului — n.n.), o prelucrează logic (in cazul 
artei : definirea conceptuală a stării emoţionale prime; 
arta e una cosa mentale — n.n.) şi o transmite în conti- 
nuare în conformitate cu punctul său de vedere. Folosi- 
rea, prelucrarea, interpretarea şi transmiterea umană a 
informaţiei pot constitui tot atîtea faze în care pot inter- 
veni perturbații ale informaţiei. În fond, este foarte util 
ca omul să ştie în mod precis şi obiectiv cit pierde din 
informaţia recepfionatä datorită propriilor sale pertur- 
batii aduse procesului de transfer şi de circulaţie a in- 
formaţiei şi cit adaugă acestei informaţii prin mijloacele şi 
eforturile sale proprii“ 1. Sau, în cazul artei este foarte 
util ca omul să știe cît se cîștigă prin această pierdere, 


1 Virgil Stancovici, Filosofia informaţiei, Ed, Polit., Bucureşti, 
1975 p. 97. 
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si în favoarea cui : ce și despre ce se vorbeşte prin de- 
formarea informaţiei ; izvoarele acestui discurs. Apoi Vir- 
gil Stancovici adaugă : „nu numai că o asemenea imagine 
clară a transferului de informaţie il face (pe om) să-şi 
cunoască mai bine virtuțile si slăbiciunile proprii, dar il 
aşază într-o poziție mai exactă faţă de realitate si faţă 
de expresia ei, informaţia. Analiza perturbaţiilor umane 
devine necesară şi pentru a putea cerceta şi aprecia obiec- 
tiv valoarea informaţiei umane la ieșire, adică a informa- 
tiei create de om şi transmise mediului înconjurător, care 
constituie semnalul său existential si care este expresia 
obiectivă a valorii spirituale a omului, a culturii, a civili- 
zatiei şi a tehnicii lui 1. Analizele din această primă parte 
a prezentului volum au avut, în fond, tocmai scopul de a 
cunoaşte perturbațiile informaţiei la transferul ei prin 
sistemul global al fenomenului artistic ; mai exact, ne-am 
străduit să depistăm citeva dintre principiile după care 
se realizează perturbafia specifică artei a informaţiei logic- 
descriptive. Aceste perturbații ne-au apărut a fi deter- 
minate in marea lor majoritate de diferite mecanisme de 
feed-back. Asimilăm fiecărui feed-back ce acţionează în 
cadrul fenomenului artistic cîte o grupă de determinafii 
ale corectării — perturbaţiei — informaţiei iniţiale pină 
aceasta ajunge informaţie finală : imagine internă valo- 
rizată de receptor. Fiecare feed-back inseamnă, pria ur- 
mare, cite un grup de determinaţii, evident de valori 
diferite, care concură ca informaţia finală să difere de 
cea iniţială, deci ca mesajul să devină conotativ din de- 
notativ, ca semnificantul să semnifice altceva decît este, 
să semnifice un semnificat cit mai depărtat, în fine, ca 
semnificantul să prezinte altceva decit re-prezintä. 


1 Virgil Stancovici, op. cit, p. 37. 
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Avem deci următoarele mari grupe de feed-back-uri 
determinatil, 


1, 


t 


Retronetla elementelor Infraloglce din viziunea in- 
terloară a artistulul despre existență asupra infor- 
maţiei logle-deseriptive primite din partea existen- 
tel-temä, Aceasta este complementară cu : 


„ retronefla elementelor logic-descriptive din viziu- 


nea internă a artistului despre existenţă asupra 
stării emofionale-rezultat al receptării şi prelu- 
crării (conceptuale şi / sau metaforice) informaţiei 
infralogic-emoţionale. 


„ Retroacţia actului de definire conceptuală şi / sau 


metaforică a stării emoţionale prime — rezultat al 
receptării informaţiei infralogice — asupra stării 
emoţionale. 


. Retroucţia operei-in-curs-de-constituire asupra vi- 


ziunii interne a artistului despre existenfa-temä 
(asupra pattern-ului operei, modelului ei interior). 


. Retroacţia elementelor infralogice din imaginea in- 


terioarä a receptorului despre operä asupra infor- 
matiei logic-descriptive, primitä din partea operei. 
Aceasta e complementară cu : 


. Retroactia elementelor logic-descriptive din imagi- 


nea internă a receptorului despre operă asupra 
stării sale emofionale-rezultat al receptärii şi pre- 
lucrärii (conceptuale si / sau metaforice) informatiei 
infralogic-emoţionale. 

Retroactia actului de definire conceptuală si / sau 
metaforică a stării emotionale prime—rezultat al re- 
ceptării informaţiei infralogic-emofionale — asupra 
stării emoţionale a receptorului. 


. Retroacţia reacției publicului asupra creatorului 


(creatorilor). In marea majoritate aceasta actio- 
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si in favoarea cui : ce şi despre ce se vorbește prin de- 
formarea informaţiei ; izvoarele acestui discurs. Apoi Vir- 
gil Stancovici adaugă : „nu numai că o asemenea imagine 
clară a transferului de informaţie îl face (pe om) să-și 
cunoască mai bine virtuțile si slăbiciunile proprii, dar îl 
așază într-o poziţie mai exactă faţă de realitate si faţă 
de expresia ei, informaţia. Analiza perturbaţiilor umane 
devine necesară si pentru a putea cerceta și aprecia obiec- 
tiv valoarea informaţiei umane la ieşire, adică a informa- 
tiei create de om şi transmise mediului înconjurător. care 
constituie semnalul său existențial și care este expresia 
obiectivă a valorii spirituale a omului, a culturii, a civili- 
zatiei şi a tehnicii lui“ 1. Analizele din această primă parte 
a prezentului volum au avut, în fond, tocmai scopul de a 
cunoaște perturbațiile informaţiei la transferul ei prin 
sistemul global al fenomenului artistic ; mai exact, ne-am 
străduit să depistăm cîteva dintre principiile după care 
se realizează perturbaţia specifică artei a informaţiei logic- 
descriptive. Aceste perturbații ne-au apărut a fi deter- 
minate în marea lor majoritate de diferite mecanisme de 
feed-back. Asimilăm fiecărui feed-back ce acţionează în 
cadrul fenomenului. artistic cîte o grupă de determinaţii 
ale corectării — perturbafiei — informaţiei iniţiale pînă 
aceasta ajunge informaţie finală : imagine internă valo- 
rizată de receptor. Fiecare feed-back înseamnă, prin ur- 
mare, cite un grup de determinații, evident de valori 
diferite, care concură ca informaţia finală să difere de 
cea iniţială, deci ca mesajul să devină conotativ din de- 
notativ, ca semnificantul să semnifice altceva decit este, 
să semnifice un semnificat cît mai depărtat, în fine, ca 
semnificantul să prezinte altceva decit re-prezintă. 


1 Virgil Stancovicl, op, cit., p. 37, 
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Avem deci următoarele mari grupe de feed-back-uri 
determinaţii. 


ji 


= 


Retroacţia elementelor infralogice din viziunea in- 
terioarä a artistului despre existență asupra intor- 
maţiei logic-descriptive primite din partea existen- 
ței-temă. Aceasta este complementară cu: 


. retroacfia elementelor logic-descriptive din viziu- 


nea internă a artistului despre existență asupra 
stării emofionale-rezultat al receptării şi prelu- 
crării (conceptuale si / sau metaforice) informaţiei 
infralogic-emoţionale. 


. Retroacţia actului de definire conceptuală şi | sau 


metaforică a stării emoţionale prime — rezultat al 


receptării informaţiei infralogice — asupra stării 
emoţionale. 


. Retroacţia operei-in-curs-de-constituire asupra vi- 


ziunii interne a artistului despre existenfa-temä 
(asupra pattern-ului operei, modelului ei interior). 


. Retroacţia elementelor infralogice din imaginea in- 


terioară a receptorului despre operă asupra infor- 
matiei logic-descriptive, primită din partea operei. 
Aceasta e complementară cu : 


. Retroactia elementelor logic-descriptive din imagi- 


nea internă a receptorului despre operă asupra 
stării sale emotionale-rezultat al receptării şi pre- 
lucrärii (conceptuale si / sau metaforice) informatiei 
infralogic-emofionale. 

Retroactia actului de definire conceptuală si / sau 
metaforicä a stärii emotionale prime—rezultat al re- 
ceptării informaţiei infralogic-emofionale — asupra 
stării emoţionale a receptorului. 


. Retroacţia reacției publicului asupra creatorului 


(creatorilor). In marea majoritate aceasta actio- 
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nează prin modificarea stării de spirit a creatoru- 
lui care determină prelucrarea prin definire a stä- 
rii emoţionale prime-rezultat al receptării infor- 
matiei infralogic-emoţionale, ca și disponibilitatea 
selectivă a creatorului de a reacţiona. 

9. Retroactia formelor artei (operelor) deja existente 
asupra gustului (simțului) estetic. Prin intermediul 
simțului estetic ea acţionează tot asupra prelu- 
crării conceptuale si / sau metaforice a emofiei care 
aduce la o anumită concepție formală viitoarea 
operă. 


lată nouă direcţii principale în care acţionează feed- 
back-ul, nouă puncte fundamentale de determinafii ale 
devenirii şi comunicării mesajului artistic.  Repetăm, 
acestea sînt numai puncte de acţiune, „porţi“ de pätrun- 
dere ale determinaţiilor. Determinaţiile — grupele de de- 
terminafii — sînt infinit mai numeroase ; să ne gindim 

numai la punctele 3 şi 7 de mai sus!... Tentativele de 

definire ale emofiei — corectoare ale acesteia — care la 
> rîndul ei are o contribuţie atît de hotăritoare la defor- 
marea specific artistică a planului normat, conceptual, 
logic-descriptiv, sint direct condiţionate de apriorismele 
subiectului pe care le-am reunit sub termenul de perso- 
nalitate a sa (în sens extins). La modelarea acestei per- 
sonalitäfi, în care înglobăm, fireşte, şi starea de spirit a 
artistului, gustul său estetic sau cultura sa, contribuie 
nemijlocit feed-back-urile de la punctele 8 (retroacţia pu- 
blicului asupra creatorului) şi 9 (formele de artă cunos- 
cute de artist şi care-l influențează, direct sau nu, la al- 
cătuirea noului sistem formal, dar și a gustului său artis- 
tic în general, a sensibilităţii sale). Dar cîmpul de deter- 
minaţii care pot acţiona prin personalitate, prin aprioris- 
mele contactului cu obiectul, hotärind modul definirii gi 
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prelucrării emoţiei, se lărgeşte gi mai mult dacă, nemaiti- 
nind cont de influenţele strict prin feed-back, punem la 
socoteală şi determinaţiile extraestetice ale stării de spi- 
rit : etnicitate, situaţie socială, politică, religie, biografie 
personală a subiectului (mai îndepărtată sau imediată), 
temperament, grad de cultură, tip de sensibilitate, virstă, 
stare a sănătăţii si atitea altele. Mai adăugăm că pertur- 
baţiile informaţiei se pot datora si retroacției operei-in- 
curs-de-constituire asupra viziunii — proces ce, așa cum 
s-a văzut, implică frecvent o mare doză de aleatoriu, iar 
cînd nu o face este modelat tot de personalitatea, de apri- 
orismele subiectului care am văzut ce cantitate imensă de 
determinafii angreneazä. Subliniem că unele grupe de de- 
terminaţii pe care le-am enumerat mai sus, chiar dacă 
nu sint rezultatul unui feed-back — caracteristicile etnice, 
à de pildă, nu se modifică sub acţiunea artei asupra căreia 
am văzut că acționează — ele hotărăsc totuşi modul în 
care un feed-back modifică informaţia ce i-a dat naştere. 
În funcţie de personalitate şi de starea de spirit, printre 
altele consecinţe şi ale contextului social, feed-back-ul 
definirii stării emoționale asupra acesteia ia o valoare 
sau alta. Sigur, nu stă în intenţia noastră să punem semnul 
egalităţii între artist şi om. Nu susţinem că prin operă se 
pot reconstitui punct cu punct toate particularităţile psiho- 
logiei autorului ei. În acelaşi timp afirmarea unei diso- 
cieri radicale ar constitui un hazard impardonabil. Însă 
afirmăm cu tărie că există sfere corespondente — greu 
de depistat uneori, „deghizate“ — între personalitatea 
individului gi opera acestuia, între om şi artist, 

Toate aceste „mecanisme“ au fost prezentate fatal in 
mod schematic — poate de aceea am avut tentafia spon- 
tană de a le denumi astfel! Pentru acest motiv, cu ris- 
cul de a deveni o obsesie, repetäm că manifestarea feno- 
menelor descrise se petrece, în marea majoritate, sin- 
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cron şi se repetă de mai multe ori pînă la atingerea unei 
stări de echilibru — şi acela de multe ori instabil. Re- 
valorizarea operei de către receptor, de pildă, poate să 
nu înceteze niciodată datorită perpetuei modificări a per- 
sonalităţii acestuia care, aşa cum s-a văzut, joacă un. rol 
hotăritor în acest proces. 

Fenomenul artistic ne apare acum ca un proces viu, 
în continuă modelare şi cvasi-infinit determinat. Prin 
determinatiile sale ample şi complexe fenomenul artistic 
ne apare ca un proces organic legat de universal, un 
proces în interacțiune cu tot mediul său înconjurător si 
chiar cu istoricul său (Teza II şi III). El este un proces 
în acelaşi timp legat de social (starea spirituală în fața 
epocii plus comunicarea inter-umană), de istoric (organi- 
citatea devenirii viziunii estetice pe baza operelor-con- 
cretizare a anterioarei viziuni) si de individual (alterarea 
dimensiunii normate, logic-descriptive în favoarea celei 
infralogice care exprimă personalitatea ; principiul in- 
dependenţei relative a subiectului faţă de obiect). Cel pu- 
fin datorită legăturilor in social gi individual, atît proce- 
sul creafiei cit si cel al receptärii operei de artä sint le- 
gate prin trainice si multiple rădăcini de viaţă, de schim- 
bare. Putem afirma că acțiunile feed-back-ului dau si 
caracterul vital al fenomenului artistic, ca şi necontenita 
sa transformare. De aici se trage si principiul unicității 
operei de artă și, după opinia noastră, cel al unicității 
receptării ei indiferent dacă e vorba de același individ 
în contact cu aceeași operă însă în timpi diferiți, sau de 
diferiţi indivizi ori opere. 


Cu cît ne apropiem mal mult de clipa prezentă, în 
istoria artelor, se indesese exemplele de căutare şi schim- 
bare a concepțiilor formale despre opera de artă. Stilurile, 
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curentele, manierele in ce priveşte conceperea expresiei 
artistice se schimbă în epoca noastră, putem spune, de la 
o zi la alta. Pe bună dreptate nu puţini autori vorbesc 
despre o criză a artelor privite în plan mondial. Această 
aproape obsedantă căutare a făcut posibilă, precum se 
ştie, apariţia şi uneori atestarea unor exhibitionisme pur 
formale si absurditäfi neavînd mai nimic comun cu arta, 
cu esenţa ei — privită ca atitudine a subiectului în faţa 
existenţei — şi pervertind ori degenerind însăşi înțelege- 
rea sensului artei. În unele cercuri artistice din lume s-a 
ajuns la convingerea că toate sistemele formale tradiţio- 
nale sint perimate inclusiv, de exemplu, arta abstractă, 
happening-ul şi alte forme de artă relativ recente !... După 
opinia noastră s-a putut ajunge la o asemenea concluzie 
datorită atenţiei prea mare, exagerate, acordată sistemu- 
lui formal al expresiei artistice — în special sub aspactul 
schimbării lui radicale si mai puţin sub cel al perfectio- 
nării unuia anume — în detrimentul vădit al informaţiei 
transmise. Deci o atenţie mai mare acordată semnifican- 
tului faţă de semnificat, cum se spune faţă de ce se spune 
prin artă. În cazul exhibitionismelor formale semnificatul, 
respectiv ce se spune devine un pretext luat aproape alea- 
toriu sau dispare cu totul lăsînd loc desfășurării planului 
formal ce apare, de cele mai multe ori, absurd si frivol. 
Tema „morţii artei“ se poate strecura în gindul nostru ! 
Sintem departe de a nega progresul mijloacelor de expri- 
mare artistică, îmbogățirea lor permanentă prin elemente 
sau chiar puncte de vedere fundamentale inedite ; de ase- 
meni afirmaţia noastră nu se împotriveşte necesităţii per- 
petuei transformări a concepţiilor formale corespondente 
ale unui gust artistic veșnic modificat în timp, așa cum s-a 
văzut in Tezele II şi III. Extrem de rapida perimare a unei 
concepţii formale înlocuită cu o alta care va muri tot atit 
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de repede, ca si cantitatea uneori ingrijorätoare de opere 
ce-şi au punctul de pornire şi finalitatea exclusiv in pla- 
nul formal, ne indică faptul că, în multe cazuri, atenţia 
este îndepărtată de la vorbirea despre existenţă, subia- 
centă sistemului formal al oricărei opere de artă auten- 
tice şi valoroase, concretizatoare a atitudinii artistului în 
fața realităţii. Această regretabilä neglijare a scopului 
esenţial al artei, în favoarea urcării pe piedestal a mij- 
loacelor, văduveşte creaţia de buna si străvechea sa nu- 
anţă filosofică, dindu-i o amprentă artizanală. 

Într-un veac în care înnoirile, în toate domeniile, se 
succedă cu o viteză din ce în ce mai ameţitoare, a pre- 
zenta publicului opere de artă realizate în virtutea unei 
cu totul noi concepţii formale, declarind-o pe cea ante- 
rioaņă perimată, iar pe cea nouă ca „în spiritul vremii“, 
a determina publicul să adere la ea, fără vreun control sau 
demonstraţie temeinică din care să reiasă că ea este 
aptă de a transmite o vorbire coerentă a autorului despre 
existenţă, este doar o chestiune de abilitate publicitară 
în ultimă instanţă. O atare înlocuire rapidă şi neargu- 
mentată poate fi opera unei manipulări a opiniei mare- 
lui public şi a mizării pe ritmul său interior deschis la 
schimbări şi alimentat de complexul fugii de banal. Mai 
grav este faptul că, de cele mai multe ori, maniera este- 
tică anterioară este declarată perimată înainte ca marele 
public să poată ajunge la esentele pe care aceasta le ve- 
hiculează şi chiar cu mult înainte ca, drumul de la sts- 
temul formal la esențe fiind atit de des şi uşor parcurs, 
marele public să-l declare banal ca experienţă spirituală 
și, în consecinţă, sistemul formal neinteresant (dacă aceasta 
se produce vreodată). Este o chestiune de responsabili- 
tate maximă a criticii. Intristätor este faptul că, în unele 
părţi, fenomenul artistic fiind puternic marcat de inte- 
rese străine culturii, tocmai critica este aceea care ma- 
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nipulează trädindu-si propria demnitate. Este încă o fe- 
ricire că aceste cazuri sînt destul de izolate ! Sigur că în 
rîndul specialiştilor expresionismul plastic, abstracţionis- 
mul, suprarealismul, muzica serială etc. sint ale trecutu- 
lui, sînt „perimate“, Dăinuie, însă, opinia că acestea real- 
mente sînt perimate, nu mai corespund simfirii moderne, 
că nici marele public nu are cum să se hrănească spiri- 
tual din ele, drept care, cu orice preț, trebuie inventată o 
nouă artă. Sîntem de părere că marele public este de- 
parte de a se fi „plictisit“ de experienţa concepțiilor ar- 
tistice citate mai sus — ba din contră, există încă seri- 
oase impacturi în ce priveşte înţelegerea acestor genuri 
de artă, posibilitatea publicului de a citi prin sistemul 
formal esentele. Atunci cînd un artist sau grup de artiști 
simt realmente necesitatea unei înnoiri a sistemului lor 
de expresie, fără a și-o impune programatic, sînt șanse 
mai mari ca rezultatul lor, să fie valabil și — mai devreme 
sau mai tîrziu — cerut şi asimilat de marele public. Ob- 
sesia originalității riscă să frustreze opera de artă de me- 
nirea ei fundamentală : exprimarea unei atitudini în fața 
existenţei. Reiese că actuala așa-zisă criză a artei este o 
criză doar a formei şi, lucru deosebit de important de sub- 
liniat, o criză pe care însăși lumea artei și-a provocat-o 
obsedindu-se de originalitatea formei în detrimentul esen- 
tei, imaginindu-si că — asemenea unor specialişti — şi 
marele public simte atit de des şi acut nevoia de schim- 
bare. Adăugăm că publicul dacă nu ajunge la esentele ce 
le transmite un sistem formal anume, atunci, într-adevăr 
va simţi nevoia de schimbare. Dovada elocventă că publi- 
cul nu simte atit de acut pe cît se crede nevoia de schim- 
bare, o constituie faptul că, în ce priveşte opţiunea pu- 
blicului, coexistă atît de variate maniere de exprimare 
artistică. Dacă o nouă modalitate de expresie, un nou 
curent, va fi într-adevăr valoros, la un examen preten- 
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tios sau odată cu trecerea timpului se va menţine printre 
opţiunile publicului aşa cum, acum, se menţine „erezia“ 
unui Beethoven, unui Racine, Van Gogh sau a atitor al- 
tora. Considerăm că toate revoluțiile concepției formelor 
în artă care au dăinuit, care sint valoroase, s-au datorat 
unor imperative evidente (alt gust estetic reclamat de 
epocă), necesităţii resimfite de artist de a găsi un alt sis- 
tem de exprimare adaptat discursului său existenţial ine- 
dit, şi nicidecum ambiţiei creatorului de „a face altfel“, 
„ceva nou“ sau, dacă s-ar putea, de a deveni chiar promo- 
vatorul unui inedit curent artistic, intrînd astfel în istorie. 
Atenţia fiind canalizată asupra formelor de exprimare, 
prin definiţie mai concrete, mai materiale chiar decit ceea 
ce se exprimă, tehnica şi ştiinţa s-a raliat demersului ar- 
tistic în pseudocriza sa ca un binevenit ajutor. S-a sperat 
că planul concret-material al operei poate fi pus la punct 
cu ajutorul tehnicii şi științei care, în mod firesc, ope- 
reazä cu materialul si concretul. Acest ajutor pare, in- 
tr-adevăr, binevenit, dar nu atunci cînd soseşte pe un 
teren spiritual în care fondul filosofic al operei de artă. 
caracterul său de discurs despre existenţă este lăsat în 
planul secund. O organizare formală a operei de artă pe 
temeiuri strict ştiinţifice aboleste dorita sa caracteristică 
esenţială de discurs despre existență. La baza oricărei 
valoroase organizări formale trebuie să stea imperative de 
ordin ideatico-emotional, viziunea interioară a artistului, 
pentru ca aceasta să poată fi comunicată prin formele 
respective şi astfel lucrarea să fie ancorată prin feed- 
back-uri, cum am văzut, în social, individual si istoric ; să 
fie ancorată în real, în viaţă în ultimă instanţă. Cind teh- 
nica sau ştiinţa vine în ajutorul concretizării în operă a 
viziunii interioare a artistului despre existenţă, colabora- 
rea este cum nu se poate mai binevenită, Dar faptul că, 
așa cum am arătat, se uită deseori necesitatea unei vi- 
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ziuni interoare-atitudine denpre oxintenţă permite de 
meniului tehnicii Imixtiuni mal violente în domeniul ar 
tei cu conştiinţa esenței salo deja dizolvata, sfiryind prin 
ao mortifica, O asemenen hogemonleäa și trintà interventie 
o considerăm a îl acon a elbernotlell atunel cind în. 
ceareă aplicaţii minutlonse şi concreto în artă, Unul dintre 
apologeţii acestei logodne sterile oste corcetătorul Abra- 
ham Moles, În Soclodinamlea culturii întreprinde cerce- 
tări de sociologia artei şi culturii în spirit cibernetic, 
ajungind la concluzii folositoare cu care, în cea mai mare 
parte, sintem de acord, In schimb, în Artă şi ordinator, 
după unele analize interesante ale percepției estetice, 
ajunge la concluzii dintre cele mai nefaste pentru artă. 
Locul creatorului ajunge să fie luat de ordinator, În a 
treia atitudine estetică prin intermediul mașinii, A. Moles 
spune că într-o primă fază analitică a demersului — in 
| care ordinatorul este pe post de receptor de artă — se 
pot stabili cu rigurozitate regulile de asamblare ale sem- 
nelor ce constituie caracteristicile stilului unei opere. Apoi 
maşina se transformă în creator artificial (faza sintetică 
a demersului si, „utilizind secretele Frumosului“ obţinute 
prin măsurătoare, încearcă să reproducă aceste procese de 
creație pe baza asamblării altor elemente furnizate de o 
sursă de imaginaţie echivalentă, în cibernetică, pentru 
Moles, cu o sursă de aleatoriu (gravă confuzie !). S-ar 
ajunge astfel la opere în stilul lui Ceaikovski avind toate 
sansele, după opinia lui Moles, să fie superioare creaţiei 
compozitorului, cel puţin din punctul de vedere al puri- 
tăţii stilului 1, Sint aici strecurate mai multe greşeli care 
fac ca demersul propus, ca şi rezultatul său, să trădeze 
profund înseși fiinţa gi rostul artei. 


a RN; Aurabam Moles, Art et Ordinateur, Ed. Casterman, 1971, 
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1. Caracteristieile stilistice ale unei opere nu pot fi 
deduse prin mijloace statistice — cum dorește Moles 
(p. 81) — pentru simplul motiv că valoarea, cel puţin pe 
tärim artistic, nu are nimic comun cu cantitatea. 

2. Pe o matrifä sintactică (constantele stilistice) extrasă 
dintr-una sau mai multe opere, nu se pot asambla ele- 
mente morfologice de valori neprevăzute de autorul ma- 
tritei. Există, în cazul operelor de artă autentice, o legă- 
tură organică, o interacţiune între planul morfologic şi 
cel sintactic, 

3. Imaginaţia nu poate fi substituită de un generator 
de aleatoriu deoarece ea este complex determinată, la ni- 
velul personalităţii creatorului, de aceiaşi factori care de- 
termină și caracteristicile stilistice. 

4. Din acest demers poate rezulta o creaţie superioară 
modelelor reale numai sub aspectul exploatării cimpului 
de posibilităţi ale legăturilor între elemente 1, A. Moles 
uită că un artist autentic înainte de a fi obsedat întru 
realizarea unei caleidoscopice îmbinări de elemente for- 
male simte nevoia existenţială de a-şi exprima o atitudine 
în fața realităţii. Înainte de a dori să jongleze cu atomi 
de expresie, se confesează prin întreaga expresie artistică. 

5. Oricum ar fi noua para-operă artificială, ea rămîne 
neinteresantă, nefiind o mărturie umană a relaţiei cu exis- 
tenfa, ci o rece virtuozitate anonimă. 


Și în a patra atitudine estetică a computerului desco- 
perim un element mortificator al fiinţei artei. Potrivit 
acestei atitudini posibile, mașina preia o idee de compo- 
zifie şi o dezvoltă în sensul amplificării complexităţii. 
Aceasta deoarece omul ar fi prea slab pentru a dezvolta 
ideile sale ; ele solicită o forţă supraumană. Considerăm 


1 Abraham Moles, op. cit, p. 85. 
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la fel de dăunătoare pentru artă şi această poziţie, de- 
oarece : 


1. S-a dovedit că nu complexitatea dezvoltării unei 
idei este un ţel valoric în artă, ci, printre altele, expresi- 
vitatea concretizării ei — ceea ce este cu totul altceva 
(ba chiar opus). 

2. Chiar dacă artistul alege secvențe din complexa des- 
făşurare a ideii oferite de maşină (cum procedează Xena- 
kis 1), rezultatul va fi tot artificial deoarece, cum am vă- 
zut în Teza I, ideea (viziunea ce o exprimă) se desăvir- 
seste şi prin feed-back-ul operei-in-curs-de-constituire 
(desfășurarea ei) asupra acesteia. Pe de altă parte nu pu- 
tem confunda ideea de compozifie pe care Moles reco- 
mandä sä o introducem in ordinator cu viziunea interi- 
oarä-concretizare a atitudinii artistului în fața existenței. 
Dintru început ideea de compoziţie vizează cu precădere 

; un plan formal de pe poziţii abstracte. 


A cincea atitudine estetică a computerului instaurează 
producerea artei permutafionale. Pe scurt, această metodă 
constă în exploatarea de către maşină a unui cîmp 
(imens !) de posibilităţi de combinare a unor elemente 
(vizuale, sonore etc.), „Secvența de reguli“ după care 
această combinare va avea loc este dictată mașinii de că- 
tre operator (urmașul artistului de azi !) sub forma unui 
algoritm. De asemeni repertoriul este format din sim- 
bolurile elementelor ce vor fi combinate. Avem de a 
face, deci, cu un „joc delicios de mandarini“ din care 
pot ieşi, de pildă, după Kircher, din combinaţia a cinci- 
zeci de cuvinte un număr de „produse artistice“ format 
din 67 de cifre, Abraham Moles, pornind de la ideea că 
opera de artă trebuie să capete o valoare socială — fapt 


1 Abraham Moles, op. cit, p. 85. 
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strins condiţionat de difuzarea ei, susţine că, spre deo- 
sebire de copie care fatal se degradează, acest deziderat 
se poate satisface în condiţii optime doar prin arta per- 
mutafionalä deoarece aceasta oferă o multiplicitate de 
forme noi pornindu-se de la un număr limitat de forme. 
Acelaşi autor mai argumentează in favoarea artei permu- 
tationale arätind că se sprijină pe : 


— alegerea elementelor ce vor fi combinate --- de- 
mers ce fine de senzualitatea ambianţei si care reflectă 
„O orientare a artistului către lume, o sensibilitate ana- 
litică, o opţiune personală“ 1 ; 

— procedeul combinatoriu — un proces ce aparţine 
exclusiv intelectului. 


Tocmai aici întrezărim si motivele principale care ne 
fac să considerăm ca incompatibilă cu arta această me- 
todă de a fabrica forme : 

Este adevărat că alegerea elementelor ce vor fi com- 
binate ţine de sensibilitatea „artistului“-operator, că ea 
este o opțiune personală, dar acest lucru nu ne poate 
convinge că am avea de-a face cu o prelucrare sensibilă a 
realităţii, cu o interpretare a sa, cu o atitudine în fata ei, 
în sfirşit cu o meditaţie avînd ca temă secvenţa existenţială 
respectivă. Opţiunea de mai sus ne apare mai curînd ca 
un gest cu o semnificaţie de arie restrinsä. Este vorba, 
in acest gest opțional, de o manifestare cu nuanţă egocen- 
trică fixistä — deci şi superficială — a sensibilităţii in- 
dividului. Or, monumentele cu adevărat valoroase ale 
artei de pină acum s-au dovedit a fi rezultatul mani- 
festării sensibilităţii individului (şi nu numai a ei) in 
interacțiune cu ambianța, într-o tensiune ce a atins une- 


1 Abraham Moles, op. cit., p. 101. 
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ori nuanţe paroxistice sau de inälfare sublimă, neputind 
fi asemuite cu o simplă extragere preferentialä de ele- 
mente. _ 

Dur să trecem peste acest punct şi să presupunem că 
„artistul — operator foloseşte elementele ca simple uni- 
täti morfologice de limbaj läsind pe seama organizării 
sintactice (combinaţia lor) transmiterea unei atitudini 
existenţiale. În cazul artei permutaţionale organizarea 
sintactică ar fi opera algoritmului combinatoriu. Dar 
acesta este un produs exclusiv al intelectului, găsit pe 
căi abstracte. Reiese că organizarea sintactică a viitoa- 
rei „opere“ se efectuează după legi care nu sînt rezultante 
ale interacțiunii dintre secvenţa de existență devenită 
temă şi artist, şi cu atit mai puţin rezultante ale unei 
stări emoţionale provocate de temă şi modificate suc- 
cesiv de personalitatea creatorului cu toate determina- 
fille sale, simțul estetic etc. Subliniem că, desigur, ideea 
cutărei sau cutärei metode de combinaţie, finind de per- 
sonalitatea operatorului şi chiar de o oarecare atitudine 
a sa faţă de natura şi valoarea elementelor de combinat, 
prin algoritmul combinatoriu ce va fi programat in ordi- 
nator nu ne poate exprima o atitudine existentialä de 
esenţă in legătură cu tema deoarece acesta porneşte de 
la nivelul de principiu abstract şi abia ulterior se con- 
cretizează formal. Am văzut pe parcursul Tezei I cum 
la baza unei opere există viziunea sa interioară sub as- 
pect formal, şi cum este cu neputinţă să se pornească 
de la abstract-teoretic ; aceasta pentru simplul motiv că 
o stare infralogică — punct de sprijin major în creaţie — 
nu poate fi tradusă în abstract-teoretic, că ea nu poate 
fi concretizată în concept. 

Dacă am trece şi peste acest argument — presupu- 
nind că „artistul®-operator gindeste o anumită structură 
formală în funcţie de care deduce algoritmul necesar — 
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ne-am opri, de astă dată implacabil, la faptul că numai 
primul exemplar ar fi autentică meditaţie existenţială 
a artistului, în vreme ce următoarele configurații formale 
găsite de calculator nu ar mai putea fi investite cu ca- 
litatea de discurs (al cui ?) despre lume. Sensul nobil al 
artei se pierde ! Este evident faptul că, în arta permuta- 
tionalä, punctul de atracţie îl constituie cantitatea si 
ineditul noilor posibilități de combinaţie de elemente 
avind drept scop cel mult o desfätare superficială, amu- 
zantă, asemenea aceleia pe care o încercăm atunci cind 
privim în lumină printr-o prismă pe care o rotim si ai 
cărei pereţi interiori sînt cäptusifi cu oglinzi avînd în- 
tre ele cîteva cioburi colorate. 

Încrederea lui Abraham Moles în însuşirea compu- 
terului de a face artă, ca și în calitatea artistică a pro- 
duselor sale, merge mult mai departe. 

Pe baza unui studiu al deformärii succesive prin di- 
storsiuni ale unei imagini, efectuat cu ordinatorul de 
L. Mezzei la Universitatea din Toronto, Moles arată că 
se pot degaja din imaginile respective semnificaţii ex- 
presioniste 1. De asemenea afirmă că, în „arta“ făcută 
cu ordinatorul poetul dă, un sens formelor materiale abia 
după ce acestea au fost furnizate de maşină potrivit al- 
goritmului combinatoriu programat.? Considerăm că o 
asemenea artă ţine de cel mai perfect estetism, de cea mai 
crasă superficialitate din punct de vedere artistic. In ea 
vedem semnele morţii gîndirii artistice de profunzime, 
întrezărind nefasta tendinţă de inscăunare a gratuitätii. 
Este în această „artă“ o condamnabilă pledoarie pentru 
demersul creativ nesusfinut de sens, neînchinat unui sens. 
Dacă în lume în general si în artă în speţă, de-a lungul 


1 Abraham Moles, op. 
2 Ibidem. n MOles, op. cit p. 189, 
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truditei istorii a omului de la cavernă la zborul avintat, 
de la dependenţa anxioasă pină la libertatea demnă, nu 
ar fi tronat decit „deliciosul joc al mandarinilor* de a 
atribui sensuri unor forme lipsite de sens, atunci evolu- 
ţia spiritualităţii omenirii ne-ar apărea ca un fenomen 
cu totul absurd. Este, credem, inutil să mai expunem 
ideea, adevărul, potrivit căruia spiritualitatea umană s-a 
dezvoltat pe baza cunoașterii — parcurgerea drumului de 
la fenomen la esenţă, la sens — transmiterii şi dezba- 
terii acestei cunoașteri prin toate mijloacele, inclusiv prin 
artă. 

Arta permutaţională reînvie mitul cimpanzeului crea- 
tor. Reconsiderind silabele ca obiecte — puse de-a valma 
ca într-un sac — geniului poetic al viitorului îi va rămine 
doar sarcina de a le asambla „privindu-se grijuliu de in- 
teligență“, ascultind doar de algoritmul diriguitor al re- 
gulilor de asamblare. Lucrurile stau mai rău decit în ca- 
zul „artei poetice“ dadaiste potrivit căreia se extrăgeau, 

+ la întîmplare, cuvinte dintr-o pălărie. Fără a avea vreo 
regulă de asamblare, prin insolitul şi absurdul formei, dar 
mai ales prin însăşi metoda de creaţie, dadaismul „vor- 
bea“, aducea cu sine semnificaţii estetico-sociale dintre 
cele mai profunde. Arta permutafionalä pretinde să „vor- 
bească“ prin formele sale, asamblate după o mecanică 
abstractă, şi care se referă exclusiv la asamblarea lor şi 
atit. Reiese că în vreme ce dadaismul vorbeşte prin me- 
toda de a obţine forme care nu spun nimic, arta permu- 
taţională încearcă să vorbească prin însăşi formele ela- 
borate care rämin mute in plan filosofic. 

La pagina 144 a aceleiaşi lucrări, găsim sugerarea 
ideii potrivit căreia permutaţionalismul, folosind literele 
ca elemente de combinat, poate răpi creaţiei literare chiar 
unitatea ei structurantă : cuvintul. În „literatura“ permu- 
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tațională se pot întrebuința cuvinte artificiale... Cit de 
uşor şi cu cît necugetat entuziasm explozia raţiunii se 
îndreaptă nimicitor către propria ei temelie — concep- 
tul! O aducere a literaturii la neconceptualitatea speci- 
fică elementelor structurante ale muzicii ? La ce bun ? 
Strălucitoarea coroană cu filigranul emofiei umane ce 
stä pe fruntea fiinfei muzicale riscä, dupä calculele lui 
Moles, sä fie inlocuitä cu o tinichea de tablä executatä 
de o stanfä mecanică şi avind dimensiuni atit de pre- 
cise, preconizate și uşor de cunoscut încît simbolizează 
dependenţa umană. 

Toate aceste opinii îl împing pe Abraham Moles să 
mai susțină, printre altele, că, de exemplu o catedraiă 
gotică 1, de-a lungul secolelor a fost consumată de pri- 
vitorii ei, mai cu seamă de numărul impresionant de tu- 
risti ai epocii contemporane, cu toţii luînd în posesie 
imaginea catedralei prin intermediul nelipsitului aparat 
de fotografiat. Valoarea unui obiect artistic este consu- 
mată prin banalizare datorită contactului cu publicul. 
Poate că există mulţi care după ce au văzut Palatul Do- 
gilor de la Veneţia pästrind şi o poză de-a lui acasă, în- 
tr-un album sau pe noptieră, ilustra clădire nu-i mai 
atrage cu nimic — e banală ! Totuși acest lucru nu ne 
poate autoriza să pledăm în favoarea ideii consumării va- 
lorii artistice prin receptare și în consecinţă să considerăm 
opera de artă, cum face Moles, ca „o eroare a societăţii 
contemporane“ gi respectul faţă de aceasta ca fiind o 
atitudine desuet-romantică. Moles uită că generaţiile ce 
vor veni vor avea în continuare de extras semnificaţii 
valoroase despre modul de a gîndi și a simţi al epocii 
în care a fost creată clădirea cu pricina, chiar dacă am 
accepta că contemporanii noștri, după ce au fost odată 


1 Abraham Moles, op, eit, p, 251. 
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stäpinifi de emoție la contactul cu opera arhitecturală 
in causà, au considorat-o banală datorită consumării ya- 
lorii el, Valoarea artistică nu se consumă, ci se receptează 
vâminind tot atit de întreagă şi pentru un al doilea re- 
ceptor! De aceea capodoperele nu „păreau odinioară 
eterne“, cum se exprimă Moles, ci sint eterne, Sensurile 
lor pot fi acceptate la un moment dat sau nu, pot fi in- 
tetese într-un fel sau altul, dar ele există şi fac parte 
din tezaurul spiritual al omenirii, din devenirea omului. 
Operele de artă ale trecutului, marele muzeu de artă al 
omenirii — cronică fidelă a frămintărilor sufletul uman 
în fața existenţei — nu trebuie închis, așa cum proclamă 
Moles 1. Nimeni nu are dreptul să o facă ! Dacă Moles ar 
fi, prin absurd, ascultat în recomandarea de a închide 
muzeele şi de a considera arta veacurilor trecute ca un 
imens cimitir, am văduvi generaţiile ce vor veni de 
cunoaşterea propriilor lor rădăcini spirituale. Iar dacă 
am proceda acum în exclusivitate la arta permutaţională, 
la jocul ei gratuit de forme, am distruge, implicit, o ve- 
rigă din lanţul devenirii spirituale a omenirii, neimpri- 
mind în memoria artistică a lumii spiritualitatea pre- 
zentă. Considerăm că nici o gîndire înţeleaptă nu se poate 
opune noului, creării de noi arte mai adecvate noii sen- 
sibilităţi, cum cere Moles, dar este cert că o atare gindire 
nu poate vedea soluţia în deliciosul joc infinit al for- 
melor oferit de „arta“ permutafionalä, sau în desenele 
cărora i se pot atribui semnificații anume, în „arta“ fă- 
cută de maşină, pentru falsul motiv că o capodoperă e 
anacronică, consumindu-se datorită înțelegerii... 

Chiar la începutul cărţii invocate, ca un semn nefast, 
pornind de la un desen executat de ordinator si reprezen- 
tind un nud, A, Moles se întreabă tendenfios dacă nu 


1 Abraham Moles, op. cit., p. 261. 
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cumva ar trebui desfiinţate academille de desen, Să luim, 
de pildă, mina stingă a omului reprezentat în acest de- 
sen. Degetele nu sint înfăţişate unul cite unul. Avem de 
a face, ca şi la nivelul intregului desen, cu o stilizare, o 
globalizare a formei în favoarea mișcării ansamblului, 
Dacă desenul ar fi fost realizat de un om, tratarea plas- 
tică de care am pomenit ar fi putut fi interesantă deoa- 
rece ar fi fost, în mod indubitabil, rezultanta unei stări 
de spirit, unui anume fel a vedea si simţi lucrurile în 
funcţie de personalitatea creatorului si în contextul de- 
terminafiilor epocii sale. Tratarea plastică ne-ar fi vorbit, 
în ultimă analiză, despre o epocă şi o stare spirituală. 
Aceeaşi tratare plastică, dar rezultantă a unei ecuaţii 
matematice este neinteresantä. Privitorul neavizat poate, 
eventual, încerca emoţii in faţa unei creaţii artificiale, 
îi va atribui sensuri etc. El va cădea într-un fals inad- 
misibil, deoarece semnificaţiile și stările îi vor aparţine 
exclusiv şi nu va fi vorba de comunicare între oameni 
despre existență. Poate înșela faptul că la receptarea 
unei opere permutafionale personalitatea receptorului 
este mai liberă în atribuirea de sensuri. Se uită, însă, că 
este vorba si de o izolare spirituală a individului. Atri- 
buirea exclusivă a propriei personalităţi operei-joc de 
forme, oprește dezvoltarea acesteia prin artă deoarece 
receptorul nu primeşte prin operă valoare spirituală, ci 
numai şi-o proiectează pe a sa. Spiritualitatea se desă- 
virșește numai în contact comunicafional (intrare şi ie- 
sire de informaţie) de valori spirituale (semnificaţii, acea 
vorbite despre existenţă subiacentä oricărei opere de 
artă valoroase), deoarece omul este un animal emina- 
mente social. Acest contact comunicafional de valori spi- 
rituale, cum am văzut, este cu neputinţă prin intermediul 
„artei“ permutafionale. Într-un asemenea fel de „artă“ 
avem de a face, în mod paradoxal, doar cu ceea ce in 
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arta adevărată se numește semnificant ; semnificaţia ur- 
mează să fie atribuită ulterior nefiind comunicată, căci 
maşina „nu poate decît să materializeze si să spafializeze 
semnificantul ; idealitatea temporală a semnificației este 
pur umană“ 1, Iar închiderea academiilor de desen echi- 
valează cu crima de a interzice vamenilor de a-şi însusi 
tehnicile ce-i vor ajuta să se exprime, să comunice cu 
semenii întru desăvirşire prin unul dintre canalele con- 
sacrate în acest sens de milenii : forma graf'că. 

Poate că din punct de vedere formal (al eficienţei re- 
ceptärii) ordinatoarele vor avea izbinzi mai mari decit 
oamenii. Dar sub aspectul tentativei de desăvirșire a spi- 
ritului uman plămădirile artificiale nu vor atinge nici pe 
departe valoarea demersului creativ omenesc. „Poezia (si 
arta în general — n.n.) nu este o combinaţie autonomă 
de semne, ci emoţii, sentimente si pasiuni profund umane, 
cristalizate în idei prin intermediul vorbirii (sau al for- 
melor in general — n.n). Mașinile nu pot face poezii, 
pentru că nu suferă cînd se defectează şi nici nu se 
bucură cînd funcționează. Superioritatea definitivă a 
omului față de orice maşină constă în capacitatea sa de 
a-şi transforma experienţa și nelinistile în idei“ 2. 

Este acum limpede cum pseudocriza de forme din artă 
a făcut posibilă apariţia unui asemenea ajutor din partea 
științei si al tehnicii, care, la scară mare, devine factor 
mortificant al înseși ființei şi menirii artei. Henri Wald 
spune în acest sens, cu mult adevăr, că „performanțele 
electronicii atrag oamenii mai mult spre materialitatea 
culturii decît spre spiritualitatea ei, semnul capătă o im- 
portanță mai mare decît semnificația, Mijloacele scapă de 


1 Henri Wald, Homo significans, Ed. Enciclopedică Română, 


Bucureşti, 1970, p. 70. 
s Idem, Limbaj şi valoare, Ed, Enciclopedică Română, Bucu- 


reşti, 1973, p. 63. 
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sub stäpinirea scopului“ 1, Este exact ce se petrece in 
„arta“ permutafionalä. Dizertind despre obiect „sliinfa 
indreaptä atenfia oamenilor in afara lor, in vreme ce 
arta (fiind o rezultantä a reacției omului in fața exis- 
tentei — n.n.) le îndreaptă atenţia spre ei înşişi“, Or, re- 
iese că dezvoltarea preponderentă a cunoaşterii externe 
duce la înstrăinarea de sine, de valorile si idealurile 
umane. În vreme ce „prin artă, omul se reintregeste, re- 
activindu-si sensibilitatea ameninţată de hipertrofierea 
intelectului“ 2. Este evident cum un amestec atit de ac- 
centuat al ştiinţei în artă duce la ghidarea atenţiei 
către exterior, către forme în speţă, la abolirea valorilor 
spirituale, specific umane, impingind abia acum arta spre 
adevărata criză. De aceea considerăm că acordarea unei 
prea mari atenţii crizei formelor poate naște o fatală 
criză a artei : cea a spiritualului. Poate că urgenţa cea mare 
nu stă exclusiv în găsirea unor alte sisteme formale mai 
adecvate noii sensibilitäti receptive — tentativă ce a eșuat 
în abolirea semnificaţiilor. Urgenfa este mai curind reabi- 
litarea deplină a valorii semnificației. „Societatea con- 
temporană are însă nevoie nu de o cultură fără semni- 
ficafii, ci de o cultură cu alte semnificaţii, mai potrivite 
cu stadiul actual al dezvoltării omenirii“ 3. 


| 

Concluzia majorä a primei pärfi se aratä a fi aceea cä 
fenomenul artistic — in care reunim atit creația cit şi 
receptarea ei — este un proces viu, organic şi cvasi-in- 
finit determinat (p. 150). Numărul enorm de determinaţi, 
ca si felul in care ele acţionează, scapă posibilităţilor 


1 Henri Wald, Limbaj gi valoare, Ed. Enciclopedică Română, 


Bucureşti, 1973, p. 135. 
2 Ibidem, p. 164—165. 
3 Ibidem, p. 36. 
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reale de investigafie, räminind intr-o umbrä de inexpli- 
cabil. Parcă cuvintul inspirație concretizează strădaniile 
de a desemna o mulţime imensă de determinatii cu ne- 
putinţă de controlat, care concură la prelucrarea infor- 
maţiei iniţiale în scurgerea ei prin lanţul comunicafional 
al fenomenului artistic. Dar explicarea conceptului de 
„inspiraţie“ a fost mereu echivocă. Nu este locul aici să 
facem o nouă tentativă de a stabili exact înţelesul acestui 
termen. El rămîne, fatalmente, învăluit de un oarecare 
mister. Un pas important îl considerăm a fi acela că 
acceptăm „inspiraţia“ ca desemnind determinafiile feno- 
menului artistic ce ne sint mai greu, sau imposibil de 
cunoscut. Aşezăm, dec’, la baza fenomenului creaţiei şi 
receptării artei principiile determinismului materialist-dia- 
lectic. Faptul că sînt inaccesibile analizei concrete şi 
cunoaşterii noastre o sumă de determinatii ne poate in- 
gădui să le numim, generic, „inspiraţie“ ; dar nimic nu 
ne autorizează să o considerăm, pe aceasta din urmă, ca 
fiind de origine supranaturală, mistică în speţă sau ab- 
surdă. Marele merit al unei cercetări comunicafional-ci- 
bernetice a fenomenului artistic este acela că a pus în 
lumină principiul interacțiunii dintre elementele sale com- 
ponente, al determinafiilor fenomenelor ce-l animă. Ma- 
rele risc, fatal, al unei minufioase aplicații cibernetice 
întru realizarea (mimarea) unui lanţ comunicational ar- 
tistic constă în imposibilitatea de a ţine cont, de a intro- 
duce in ecuafie, tocmai concretefea de neatins a multor 
determinaţii dezvăluite de cercetarea cibernetică a unui 
real fenomen artistic. De aceea ne pronunfäm pentru o 
cercetare în spirit cibernetic a artei şi mai puţin pentru 
o aplicare minuțioasă, totalitară — mergind pinä la in- 
locuirea creatorului printr-o maşină — a ciberneticii în 
artă. 
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„Misterul“ creaţiei devine pentru noi mister datorită 
neputinței de a cunoaşte toate resorturile intime ale 
unui anume fenomen artistic, Dar, ne putem intreba : la 
ce bun sä le cunoastem ? La ce ne-ar ajuta ? Scopul artei 
este, in fond, de a realiza comunicarea interumanä. Or, 
acesta a fost atins dintotdeauna cu rezultate dintre cele 
mai frumoase. Cunoaşterea concretă, amănunţită a „labo- 
ratorului intim“ — a tuturor determinaţiilor — nu ar 
fi de folos decît unei eventuale reconstituiri artificiale fi- 
dele a creaţiei. Dar o atare reconstituire, prin absurd fi- 
delă, este neinteresantă deoarece ar însemna comunicaţie 
între om şi maşină, nu interumană. S-ar putea replica : 
o atare cunoaștere totală a determinaţiilor ar putea îm- 
bunätäfi procesul de creaţie al artistului. îmbunătăţi, în 
ce sens ? Acestă „îmbunătăţire“ ar constitui o imixtiune. 
O imixtiune alterantă a calculului impersonal, rece, exte- 
rior personalităţii artistului în însăși lumea vie, naturală 
si spontană a creaţiei avind drept măsură valorică propria 
sa entitate, nefiindu-i necesară vreo raportare valorică la 
un element exterior ei. De aici şi ideea potrivit căreia 
nu este necesară în creaţie existenţa unei scări valorice 
universale. Un act artistic nu poate fi „greşit“ ; aga-zi- 
sele „greşeli“ fac parte din însăși expresivitatea sa, din 
discursul său către semenii celui ce l-a creat. Într-un 
fenomen de creaţie dat, determinaţiile acţionează într-un 
anume fel. Rezultanta ne poate plăcea sau nu, dar im- 
portant este ca aceste determinafii să acţioneze liber; 
numai aşa opera de artă respectivă reprezintă mărturia in- 
teracfiunii dintre personalitatea creatorului, cu toate de- 
terminafiile sale estetice si extraestetice, si secvenţa din 
existență devenită temă, Pentru integritatea fenomenului 
creaţiei şi al receptării, 'orice intervenţie din afară în re- 
sorturile lor intime, sprijinită pe cunoaşterea totală a 
determinaţiilor lor, devine inoportună. Cunoașterea to- 
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talä a determinafiilor devenirii unui fenomen artistic se 
arată a fi nefolositoare. Desigur, cunoașterea unor factori 


determinanfi esenfiali şi evidenfi poate ajuta la intele- “ 


gerea unui fenomen artistic. De asemeni, cum s-a văzut, 
de mare importanţă este numai faptul că devenirea unui 
fenomen artistic se sprijină pe principiul determinatiilor 
materialist-dialectice. Cunoașterea în speţă a tuturor 
acestor determinafii este pe cît de nefolositoare, pe atit 
de imposibilă. Să lăsăm, dar, să acţioneze nestingherit 
„misterul“ artei räminind convinşi că nu e un mister, 
ci însăşi fiinţa şi raţiunea sa de existenţă, intangibilä si 
sublimä. Fiinfä si rafiune de a fi a artei prin care omul 
vorbeşte semenilor despre sine şi despre relaţia sa cu ei, 
discurs complementar cu cel al științei în care omul vor- 
beste oamenilor despre ce-l înconjoară. 
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PARTEA A DOUA 
Critica de artă—dimensiuni, 
funcţii și metodologie 
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In prima parte a lucrärii ne-am ocupat de fenomenul ar- 
tistic înțeles ca traiect corectiv al informaţiei de la sis- 
temul Existenfä (E — secvenfä din existenfä devenitä 
temä a operei de artä), trecind prin sistemul Artist (A), 
Operă (O) și ajungind la sistemul Receptor (R — publi- 
cul) care o tezaurizează, re-valorizat în imagine interioară 
asupra creaţiei — O”. Doi mari timpi ai acestui fenomen 
ne-au atras atenţia în mod special: fenomenul creaţiei 
artistice şi fenomenul receptării operei de artă. Scrutind 
fenomenul artistic (creaţie si receptare) in spirit ciber- 
netic, am constatat că este un fenomen eminamente co- 
municational, un proces viu, organic, legat de universal, 
un proces dinamic, dialectic prin excelenţă, informaţional, 
guvernat in mare măsură de feed-back-uri, în sfirsit că 
fenomenul artistic este cvasi-infinit determinat. In fie- 
care gest artistic, în fiecare moment al recepfionärii unei 
opere intră în joc, cu acţiune directă, o mulţime de deter- 
minaţii corelindu-se reciproc, echilibrindu-se reciproc si 
stind la temelia a ceea ce numim stare de spirit, inspi- 
rafie, personalitate etc. 


Odatä privind fenomenul artistie in acest mod, se 
naşte o problemă dintre cele mai importante: care va 
trebui să fie raportul dintre teorie şi fenomenul artistic. 
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Dintru început se impune o specificare, anume, aceea 
că apropiem pinä la limita maximă cont eptul de estetică 
cu acela de critică, conceptul de teoria artei cu cel de 
critică de artă. Vedem aceste două discipline ca fiind 
aproape inseparabile. Aceasta nu numa! datorită faptului 
că unui critic de artă îi sint necesare, ca bază obligatorie 
a pregătirii sale, pe lingă cunoștințe de istoria artei şi 01- 
nostinfe de estetică (specială, adică a artei in care-și 
exercită direct profesia, ca şi de estetică generală). Dar și 
un estetician, chiar dacă face estetică generală, nu poate 
fi absolvit atit de cunoștințe de istoria tuturor artelor, cît 
si de cunoştinţe de estetică specială a artelor. Atit pen- 
tru critic, cît şi pentru estetician materiile fundamentale 
sint aceleaşi. Si cunoștințele care nu sint direct obliga- 
torii, dar au devenit indispensabile pentru practicarea 
corectă a celor două profesii, sînt aceleași ; e vorba de 
cunoştinţe : filosofice, sociologice, psihologice, politice, 
teologice şi atitea altele printre care, mai nou, şi ciber- 

netica. Baza de cunoștințe fiind, în genere, aceeaşi, dife- 
rentele dintre estetician şi critic ne apar ca finind mai 
mult de proporfia in care ele sint folosite in demersurile 
respective şi in special de ținta finală a acestora. Tinta 
finală a esteticianului va fi elaborarea de principii ge- 
neral-abstracte, în vreme ce a criticului va fi analiza unui 
anume obiect artistic. Dar pinä a ajunge la general-ab- 
stract impingind uneori lucrurile pină în domeniul filosofiei 
pure, esteticianul trebuie să treacă prin faza analizei unui 
material existent care nu este altul decit opera (operele) 
de artă, Înainte de a fi estetician sau chiar filosof, esteti- 
cianul va fi critic de artă, Aici se profilează principalul 
motiv pentru care apropiem atit de mult estetica de critica 
de artă. In plus, un critic de artă care se cantonează la 
analiza obiectului, fără a introduce în demersul său şi mo- 
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mentul sintezei, momentul abstractizării, al ajungerii la 
principiul estetic atingind astfel ceva din esenţa operei cer- 
cetate, riscă să iasă din rîndurile celor ce gindesc arta, 
fiind mai curind bun de înrolat in rindurile ce le-am numi 
ale „perspicacilor reporteri de idei“. Iată, deci, că şi criti- 
cul devine, măcar într-un moment al demersului său, es- 
tetician. Dealtfel se ştie cît de importante şi preţioase sint 
analizele la obiect ale unor opere de artă efectuate de este- 
ticieni. La fel se ştie şi faptul că mulţi autori ai unor lu- 
crări fundamentale de estetică au început prin a face cri- 
tică de artă. Nu credem că există mulţi critici cu adevărat 
valoroşi care să nu fi lăsat măcar scurte eseuri de estetică. 
Diferenţa constă în faptul că în vreme ce esteticianul scrie 
in special studii ce-şi propun să dezbată principii, abor- 
dind în subsidiar, pentru economia acestora, sau sporadic 
în scurte articole din presă, analize concrete ale operelor 
de artă, criticul scrie în principal analize la obiect (cro- 
nici, recenzii) şi mai puţin frecvent studii de teorie. Di- 
ferenfa o vedem a fi una cantitativă si nicidecum calita- 
tivă. Spunem aceasta deoarece valoric o lapidară referire 
teoretică vizind principii generale, făcută în cadrul unei 
simple cronici de către un profund și talentat critic, poate 
fi mai importantă decît un tom de citeva sute de pagini 
conținînd doar disertaţii abstracte nesemnificative. Ve- 
dem, deci, principiul estetic abstract nu numai ca pe o 
poziţie metodologică a criticului de artă, dar şi ca o 
țintă finală a demersului său analitic față de obiect. 

Sperind că punctul nostru de vedere în ce priveşte 
micșorarea la maximum a distanţei dintre estetică şi cri- 
tica de artă va fi acceptat de cititor (măcar pe parcursul 
lecturării acestei cărţi), putem acum aborda raportul din- 
tre teorie — estetică şi critică — şi creaţie. 

Am afirmat în incheierea primei părţi că nu pot fi cu- 
noscute în totalitate determinatiile ce stau la baza feno- 
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menului artistic, şi mai ales cum acţionează ele de la caz 
la vaz. Tot acolo um afirmat că o asemenea cunoaştere 
nici nu ar NM folositoare, Dacă ar fi cunoscute toate de- 
terminaţiile și modul lor de acțiune, atunci ne-am putea 
explica, punct cu punct, geneza actului art'stic și a re- 
ceptării operei, În schimb, pentru a le înţelege este ne- 
cesar, am mai spus, să fie cunoscute citeva determinatii 
care, dealtfel, se pot face simţite, la vedere, in însăși 
opera cercetată, Reiese că demersul teoretic poate gi tre- 
buie să cunoască CE spune o operă de artă, apoi CUM 
„vorbeşte“ ea şi în mult mai mică măsură, niciodată com- 
plet, DE CE se degajă aceste semnificaţii și nu altele, DE 
CE au fost ele în acest fel şi nu în altul transmise. Se 
întrevede o fatală zonă inaccesibilă a obiectului criticii. 
Această zonă se arată a fi tocmai planul cauzelor feno- 
menului artistic. Asistăm la o inevitabilă îndepărtare a 
demersului estetic de ceea ce putem numi știință. Unul 
dintre motivele care face să persiste pe alocuri semnul 
egalităţii între critica de artă şi ştiinţă (afară de orienta- 
rea „tehnicistă“ investigînd fără voia sa doar latura unei 
opere care nu constituie valoare estetică) este acela că 
determinaţiile majore ale actului artistic pot fi accesibile 
fără echivoc, lăsînd senzaţia unei anume cunoașteri prin 
artă. Dar această cunoaștere (a determinatiilor evidente 
prin operă) simplistă şi superficială — de pildă: prin 
sculpturile sale ne dăm seama că Michelangelo, adevărat 
renascentist, prefuia frumuseţea umană, sau că, prin pie- 
sele istorice, Shakespeare se arată a fi un mare patriot 
ete. — este departe de a constitui valoarea artei, sensul 
ei. Cunoştinţe de tipul acesta ţin mai mult de informaţia 
logic-descriptivä a obiectului. Dacă arta s-ar rezuma aici, 
critica ar putea fi o știință, e drept, rudimentară şi nefo- 
lositoare. Ea ar „explica“... lucruri cunoscute de mai toți ! 
Numai că adevărata valoare a artei se constituie prin nu- 
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anfele care se „brodează“ pe marginea acestor semnifi- 
catii centrale. lar geneza nuantelor semnificatiilor ne este 
inaccesibilă, împiedicîndu-ne să decretăm exacte „desci- 
trările“ lor. „Descifrările“ acestor nuanţe de semnificaţii 
fin mai mult de infralogic, de emoţional, säräcesc în mo- 
mentul conceptualizării şi, fiind ghidate de o logică cauză- 
efect inaccesibilă nouă, ele reprezintă un gest activ de 
atribuire din partea noastră. Vom afirma că adevărata 
valoare de cunoaștere prin artă nu stă în cunoașterea de- 
terminatiilor ei (cele ale nuantelor de semnificaţii inac- 
ces!bile, iar cele ale semnificației centrale neinteresante), 
ci mai curînd în gestul atributiv de re-valorizare subiec- 
tivă (Teza 1), un gest, în ultimă instanţă, al cunoașterii 
de sine. Aici trebuie căutat sensul major al criticii. 

Prin zona de „mister“ a originii sale, opera de artă 
oferă un fascicul de informaţii nenormate, nerestrictive ce 
constituie factori declanşatori ai dezvoltării unor sem- 
nificatii din partea receptorului. Intrevedem în artă cim- 
pul de desfăşurare a personalităţii, principiul libertății 
faţă de obiect. Bineînţeles e vorba de nuanţe foarte fine 
ale acestor termeni ; desfăşurarea personalităţii în libertate 
față de obiect are loc cu o toleranţă mai mare sau mai 
mică, totuşi, în jurul unor parametri. Dar, în acelaşi timp, 
am spus că întreg fenomenul artistic ascultă de un nu- 
măr impresionant de determinaţii venind din direcţii ne- 
bănuite şi imposibil de surprins în totalitate. Reiese că 
în demersul artistic subiectul este relativ liber faţă de 
particular (relaţia cu obiectul) si dependent faţă de uni- 
versal (totalitatea determinaţiilor). Pe cînd in cercetarea 
ştiinţifică subiectul este dependent de obiect (vezi D. D. 
Roşca — Existenfa tragică) şi relativ liber faţă de uni- 
versal, În artă legătura sistemului subiect-obiect cu uni- 
versalul se face prin subiect, în vreme ce în ştiinţă se 
face prin obiect. De aceea omul de ştiinţă va avea grijă 
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să-şi încadreze obiectul, prin cunoaștere, intr-o perspec- 
tivă cit mal universală, apropiindu-se de adevăr, iar ar- 
tistul va aspira el însuşi către universal, apropiindu-se de 
sine. În ştiinţă se merge spre universal prin explicarea 
obiectului cu ajutorul informaţiei normate, univoce, ra- 
tionale, în vreme ce în artă se aspiră spre universal 
prin atitudinea subiectului concretizată in informaţie es- 
teticä, nenormată, plurivocă (Teza I — polisemantizarea 
informației logic-descriptive), emoţională. Dacă în ştiinţă 
eventuala apropiere de universal este de necontestat, 
evidentă pentru cel ce receptează demersul respectiv, 
indiferent de personalitatea acestuia, în artă apropie- 
vea de universal a unui artist nu are nici o sem- 
nificafie dacă nu este recunoscută de receptor, dacă el 
nu îi atribuie demersului respectiv această calitate, ală- 
turindu-i-se. Tocmai datorită acestei labilităţi a informa- 
fiei estetice, datorită plurivocitäfii ei, a libertăţii acordate 
subiectului receptor, criticii de artă îi revine un rol de 
mare delicateţe si importanţă. Subliniem de la inceput 
că greşeala fatală a criticii ar fi să restringä cîmpul se- 
mantic liber specific comunicării artistice, de care bene- 
ficiază receptorul întru desfășurarea personalităţii sale. 
O atare tentativă de a decodifica opera de artă, cu aerul 
de a prezenta lectura semnificatiilor ce o are ca unica 
„adevărată“, înseamnă, în fond, „a o recodif'ca, mai exact, 
a o supracodifica, anagramindu-i mesajul pentru simplul 
motiv că producerea artei nu este o chestiune de ingi- 
nerie“ 1, Nu putem spune numai despre anume semnili- 
caţii ale unei opere că sînt cele adevărate, Toate semni- 
ficaţiile pe care le găsesc toți receptorii conţin adevăr 
pentru aceştia. Căci semnificaţiile unei opere — ima- 


1 Andrei Pleșu, Călătorie în lu idi 
re pupe mea formelor, Ed. Meridiane, 
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ginea ei internă „tezuurizată“ de receptor, re-valorizatä 
de acesta — reprezintă o înfăptuire comună a artistului 
şi a celui căruia i se adresează. De bună seamă că există 
o zonă comună a diferitelor semnificaţii desprinse de re- 
ceptori. Este evident că actul critic, nedorindu-se res- 
trictiv, nu poate totuși adopta o poziţie neutră faţă de 
această varietate de lecturi posibile. De aceea, mai intii 
reliefind zona comună de semnificaţii, va contribui la 
combaterea proliferării lecturilor kitsch, vulgarizatoare, 
anecdotice. Zona comună a semnificatiilor poate fi numită 
constantă a operei. Valoarea operei o vedem a fi capa- 
citatea ei de a activa receptorul întru a-i găsi semnificaţii. 
Iar universalitatea operei ţine de amplitudinea semnifi- 
catiilor ; ea este direct proporţională cu valoarea operei si 
determină mărimea zonei comune. Se profilează sensul 
criticii de artă. În primul rînd ea poate pune în lumină 
valoarea operei — puterea acesteia de a activa receptorul 
întru a-i găsi semnificaţii. În planul generalizării abstracte 
(estetică) poate, pe baza observaţiilor, comparaţiilor etc. 
să deducă unele principii ale acestei capacităţi. Specifi- 
căm că nici conceptul de valoare, privit ca mai sus, nu 
reprezintă o constantă : ceea ce pe un receptor il incită 
la a atribui semnificaţii, a „vibra“, pe altul îl poate lăsa 
indiferent. Acest studiu, care, evident, vizează numai 
aspectul formal al operei, poate fi asociat cu investigații 
sociologice și psihologice. Gravä eroare ar fi să se con- 
funde valoarea operei aga cum o înțelegem aici (restric- 
tiv, capacitatea ei de a activa) cu accepțiunea tradiţio- 
nală a conceptului, care, după noi, vizează mai mult va- 
loarea semnificației pe care o transmite — sau la care 
incită — numită aici universalitate a operei. Pentru a 
fi în clar repetăm : cînd o operă „spune“ ceva — numim 
că ea are valoare (valoare expresivă) ; cînd ea „ne spune“ 
lucruri de importanță majoră, comune multora, înseamnă 
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că tinde spre universalitate, In primul caz e vorba de 
valoarea operei, în vreme ce în al doilea de valoarea me- 
sajului şi deci de universalitatea operei. 
În atară de acest studiu al nivelului formal al operei 
—iîn sensul capacităţii ei de a activa receptorul — cri- 
tica este chemată, după părerea noastră, să se ocupe de 
universalitatea operei. Cu alte cuvinte să cerceteze pu- 
terea operei de a activa receptorul întru găsirea unor 
semnificații de mare amplitudine existenţială. Revenim 
insistind şi aici că este vorba în mai mare măsură de 
cercetarea amplitudinii semnificaţiilor şi în mai mică 
măsură de nuanțele lor exacte. Criticul va trebui să gä- 
sească zona comună a semnificatiilor, cercetind doar pe 
aceasta amplitudinea lor si nicidecum expunind egocen- 
trist toate nuanțele pe care le citeşte ca persoană parti- 
culară. Astfel, în ce priveşte semnificaţiile, criticul este 
chemat să ofere publicului doar jaloanele principale, pre- 
supuse a fi zonă comună, să sugereze „pistele“ de inter- 
pretare necreionind si meandrele lor. Considerăm că teo- 
reticianul nu-şi poate permite luxul să se bizuie pe cre- 
dinfa că tot publicul ar înţelege că o eventuală interpre- 
tare minuțioasă a semnificaţiilor operei din partea sa 
constituie doar o propunere, posibilă şi tot atît de vala- 
bilă ca oricare alta resimţită în mod cinstit şi, bineînţeles, 
în limitele firescului. Manipularea publicului prin prezen- 
tarea amănunţită a semnificaţiilor operei, incorsetindu-i 
personalitatea, se poate solda, în extrem, cu uciderea a 
ceea ce este viu în artă. Privitor la sarcina criticii de a 
cerceta amplitudinea (vezi universalitatea) semniticaţiilar, 
mai curind posibile decit indicate, ale unei opere de artă, 
a demonstra puterea operei de a sugera un mod de a îi 
în ultimă instanţă, ne permitem să reproducem un citat 
extrem de grăitor dintr-o importantă lucrare a lui An- 
drei Pleșu — un autor în care se îmbină frumos criticul 
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de artă cu esteticianul, Critica de artă, spune Pleşu, „ne 
învaţă cum dintr-o categorie stilistică se poate naște 
(sublinierea autorului) o categorie existenţială, şi ne mai 
învaţă să depistäm în substanța unei forme artistice cons- 
tantele unei mentalități şi coordonatele unei conduite“ 1. 
Ni se pare de o importanță cu totul specială faptul că 
autorul citat a subliniat că dintr-o categorie stilistică „se 
poate naşte“ una existenţială şi nu se descifreazä, sau 
se transmite — ceea ce ar fi cu totul altceva. Se vede 
clar că Pleşu acceptă ideea relativei independente a su- 
biectului faţă de obiect. 

în totalitatea sa, ca obiect, gestul artistic ne apare 
oarecum asemenea nisipurilor mişcătoare. Descrierea sa 
amănunţită ca sistem şi geneză a acestuia, privită prin 
prisma cauzalitätii, a determinismului, a interacțiunii, este 
o întreprindere ce scapă, cum am văzut, puterii noastre 
de cunoaştere raţională. O cercetare sub aspect valoric 
(puterea de a activa receptorul), sau una sub cel al uni- 
versalitäfii semnificaţiilor posibile, deşi poate duce la 
rezultate mai eficiente, este în mod fatal ancorată de 
sensul timpului său. Rezultatele unei asemenea cercetări 
poartă însemnele modului de a 'simţi şi de a gîndi atit 
ale celui ce o face, cit şi ale epocii şi civilizaţiei cărora 
acesta le aparține. În timp ea îşi pierde valabilitatea. 
Doar punerea in lumină şi cercetarea zonei comune de 
semnificaţii pot aspira la valabilitatea în timp, la statut 
de adevăr imuabil. Am putea spune că rezultatele cer- 
cetärii valorice a planului formal al operei, ca şi cele 
ale cercetării universalităţii semniticaţiilor din zona co- 
mună in egală măsură cu semnificaţiile posibile, repre- 
zintă un fel de adevăruri ale epocii, ale modului de a 
gindi şi simţi al epocii. Acesta este motivul pentru care, 


1 Andrei Pleşu, op, cit, p. 26. 
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in general, cu cit un fragment de criticä ce se referä 
precis la un obiect de artă ce aparţine unor timpi mai 
îndepărtați, cu atit el constituie pentru noi mai puţin o 
elucidare a obiectului respectiv si mai degrabă una a 
spiritualităţii epocii sale (cum se înțelegea cutare operă 
in epoca respectivă). Pe de altă parte, tentativa unui cri- 
tic de a explica nuanțele cele mai fine ale semnificaţiilor 
centrale ar insemna un adevăr doar al criticului ca ins 
particular. De aici marea subtilitate ce se cere criticii 
între a descrie numai zona comună de semnificaţii — 
ceea ce ar insemna un truism căci aceasta, îndeobşte, se 
„recomandă“ singură — şi a face o prezentare amănun- 
titä a nuantelor ce în mare parte riscă să fie strict per- 
sonale — ceea ce ar da aerul unei interpretări fixiste a 
operei. 

De aceea considerăm că teoria artei, critica în speţă, 
nu poate aspira la adevăruri imuabile, universale, trans- 
cendente prin timp, ci doar la unele vizind un anume seg- 
ment din existența operei, şi anume acela în care opera 
intră în contact cu o anume civilizaţie spirituală. Fără 
să vrea critica e condamnată la a găsi adevărul valabil 
doar epocii sale, dacă nu chiar — în cazurile de nedorit 
— adevărul individului particular. Asumarea conştientă 
a acestei condiţii aplică asupra demersului critic o am- 
prentă mai evident socială. Adevărul său nu e universal, 
ci unul social — el are la bază simţirea şi gindirea tip'ce 
civilizaţiei epocii sale. De asemeni asumarea acestei con- 
diţii poate da demersului critic şi un mai pronunțat ca- 
racter relational : el este destinat a optimiza relaţia artă- 
public ; dar nu printr-o „operă inutilă de traducător“ 
(A. Pleşu). „E vorba de a dirija in așa fel experienţa es- 
tetică a consumatorului, incit ea să poată fi fructificată 
în planul vieţii sale personale. Criticul — spune Andrei 
Pleşu — este, necesarmente, un om pentru public... Cri- 
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ticul este un moralist si, ca atare, nu se intereseazä de 
probleme de enciclopedie culturală, cît de întrebările 
dramatice pe care spiritul le întilneşte în încordarea vieţii 
zilnice (subl. a)“ t, Am reprodus acest citat deoarece sin- 
tetizează excelent concluziile cu privire la rolul criticului 
la care am ajuns şi noi, e drept, poate puţin pe alte căi. 
Într-adevăr, criticul nu poate fi decit un moralist prin 
însăşi ancorarea adevărului său în epoca sa, în societatea 
sa . Adevărul la care ajunge criticul nu poate atinge uni- 
versalul căci, spre deosebire de omul de ştiinţă, el nu-l 
obţne printr-o cunoaștere precisă, raţională, univocă a 
obiectului, iar spre deosebire de artist, nu-l obţine prin- 
tr-o exprimare a propriei fiinţe în focul libertății de sim- 
f.re, creaţie si autocunoastere. Criticul are un obiect ex- 
terior ființei sale pe care, însă, nu-l poate cunoaşte în 
totalitate (cum o poate încerca, măcar, omul de ştiinţă), 
dar nici nu-i este permis să se folosească de el pentru 
a se exprima pe sine. Legătura cu universalul nu se 
poate face nici prin subiect, nici prin obiect. 


După ce am văzut că sensul criticii, în raport cu 
creaţia, nu poate fi decît unul moral datorită imposibili- 
tăţii de a enunfa adevăruri universale, precise, ci doar 
legate de condiţia spirituală a epocii, vom încerca să 
vedem care sint metodele principale prin care, văzută 
astfel, critica își poate duce la bun sfirsit demersul. 

Demersul moralizator al criticii nu constă în a deduce 
o dogmă morală dintr-o operă de artă. Acest lucru, dacă 
ar putea fi realizabil, ar fi, fără îndoială, un gest sche- 
matic, speculativ, artificial. După părerea noastră sensul 
moral al criticii trebuie să se exercite prin descoperirea 


1 Andrei Pleșu, op. cit., p. 26. 
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unei atitudini existenţiale concretizată în atitudine sti- 
listică. În lumina celor stabilite pe parcursul primei Teze 
criticului îi revine datoria de a cerceta, în mare, sensu- 
rile pe care le are deformarea informaţiei logic-descrip- 
tive a secvenfei de existenţă devenită temă, aşa cum 
apare ea în operă. Sensurile, nu cauzele! Prin această 
deformare — mai precis, formare a imaginii artistice — 
se poate vedea o atitudine existenţială. Se poate vedea în 
mare, ca sens, ca poziţie fundamentală și nu ca nuanţe. De 
asemeni, cum am văzut, nu trebuie să avem certitudinea 
că ea corespunde întru totul celei iniţiale a artistului. 
Sarcina criticii ar fi re-parcurgerea drumului de la sec- 
venfa de existență la operă, compararea celor două pla- 
nuri, extragerea sensurilor existenţiale rezultate din dife- 
renţele lor, fără a avea pretenţia unei re-constituiri prea 
fidele. De aceea, A. Pleșu califică drept o teoremă a lim- 
bajului critic următoarea afirmaţie : „a vorbi cu precizie 
despre lucruri difuze este o inexactitate“ 1. Tinta prin- 
cipală a demersului critic va fi această articulaţie, acest 
resort intim şi principal al actului creaţiei : atitudinea 
existențială în faţa realităţii concretizate în atitudine es- 
tetică. 

Considerăm că Lucian Blaga (Orizont și stil în Trilogia 
culturii) sau Heinrich Wölfflin, ajung în mod exemplar pe 
parcursul analizelor lor la aceste resorturi intime ale 
unei creaţii. Mulțimea şi complexitatea determinatiilor 
unui act artistic, neputind fi cunoscute în întregime, il 
obligă pe critic să se posteze în cercetările sale numai 
în planul atitudinilor fundamentale, oferindu-i şi avan- 
tajul de a ajunge la rezultate de factură morală si nu 
psihologică, ca şi de a oferi publicului pentru interpretare 
largi piste-ghid, nerestrictive prin nuanţe semantice. Tot 


1 Andrei Pleșu, op. cit., p. 20. 
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această aparent fatală imposibilitate de cunoaştere a cau- 
zelor genezei operei, îl fereşte pe critic de dogma morală 
lăsîndu-l doar să sugereze atitudini existenţiale. 

Cum am mai spus, o cercetare a planului formal, a 
virtuţilor sale de a activa receptorul nu este deloc ne- 
importantă. mai ales dacă rezultatele acesteia vor fi co- 
relate cu atitudinea existenţială ce o trădează, spre elu- 
cidarea celei din urmă. Aici îşi face loc o periculoasă 
capcană. Cercetind opera în plan valoric (în sensul dat 
de noi: capacitatea formelor de a activa privitorul) sînt 
chiar necesare analizele de amănunt. Se poate înţelege că 
ne contrazicem în ce priveşte opinia de a nu oferi publi- 
cului prin critică nuanţe, ci doar largi piste-ghid de in- 
terpretare. În realitate abordarea nuanfelor, a amănunte- 
lor, atunci cînd e vorba de analiza planului formal, nu 
este deloc același lucru cu enuntarea nuantelor semantice 
si emoţionale pe care o considerăm şi pe mai departe în- 
dezirabilä, fiind restrictivă. Abordarea amänuntelor for- 
male este cu atit mai binevenită cu cît este menită să 
elucideze o atitudine existenţială de bază, materializată 
în operă, o atitudine a cărei consecinţă este o alcătuire 
stilistică. Însă atunci cînd amănuntele formale sint cer- 
cetate ca semantică a lor şi nu ca entitate stilistică, ris- 
căm să cădem în critica așa-zis descriptivistă. 

Fără a avea tentativa de a da reţete, subliniem că, 
după opinia noastră, metoda comparatistă ar fi calea prin 
care este posibilă o cît mai limpede şi exactă evi- 
dentiere a resorturilor intime, fundamentale, ale unei 
opere de artă în raport cu existenţa. Pentru acest lucru 
trebuie menţionat că vedem comparaţia operată nu la 
nivelul formal al operei şi nici la cel semantic (cu atit 
mai puţin), Considerăm o comparaţie fructuoasă în ce 
priveşte menirea etico-existenţială a criticii, aceea care 
operează în planul diferențelor pe care le înregistrează 
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cele douä opere luate in discuţie ca atitudine față de 
existența “reală, faţă de temă. De acea nu canoanele sti- 
listice ni se par a fi importante în critica ce lucrează prin 
comparaţie, ci, ca un prim punct de plecare, tensiunea 
care se naşte între realitatea ca atare şi realitatea operei 
(firește, așa cum o vedem noi: deci personal, cu vala- 
bilitate limitată). Prin tensiunea dintre operă şi realita- 
tea de la care ea a pornit nu trebuie în nici un caz să 
se înţeleagă trimiterile semantice sau starea emoţională 
a operei. De aceea comparatia poate fi fäcutä luind ca 
termeni ai ei opere de artä din cele mai diverse ca mo- 
duri specifice de exprimare artistică (pictură, film, lite- 
raturä, muzică etc.), ca genuri (tragedie, parodie, come- 
die) sau ca stiluri, curente, maniere (clasic, romantic, im- 
presionism, serialism etc.). Avem temei să credem că, cu 
cit vom opera mai aproape de esenfele transfigurării ar- 
tistice a realităţii, de acele resorturi intime ale operei, 
cu atit vor fi posibile comparații — prin indicarea con- 
vergentelor sau divergenţelor — mai neașteptate la prima 
vedere. Astfel considerăm că se poate găsi ceva comun 
în demersul spiritual sau, mai precis, în atitudinea exis- 
tenţială la care invită, de pildă, o comedie clasică şi un 
tablou abstract deosebit de sobru. Cu cît ne ridicăm mai 
înspre planul nuanfelor şi amänuntelor, implicit, intrăm 
în domeniul particularizărilor, ne indepärtäm de esențe, 
dizolvăm eficienţa etico-existenţială a demersului critic, 
angajindu-l pe panta traducerii din ce în ce mai echivoce 
a planului semantic, 

Rezultă că, singură metoda comparafiei la nivelul 
esenţial al atitudinii existenţiale de bază ce a stat la te- 
melia demersului transfigurării realităţii în operă este 
aptă de a ne conduce spre judecăţi cit de cit stabile în 
timp și în mod sigur fertile întru realizarea sensului eti- 
co-moral al gestului critic. Avind drept obiect „nisipurile 
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mişcătoare“ ale artei, se pare că in fața criticii nu poate fi 
întrevăzut un alt drum mai sănătos decit acesta al căutării 
comparaţiei esentelor si al propunerii etico-existentiale pe 
baza acestora, 

„Nisipurile mişcătoare“ ale artei nu permit criticii să o 
stäpineascä total prin instrumentul precis al raţiunii. 
Cristalinul si imperturbabilul edificiu logic se năruie cînd 
e așezat pe magma vie şi incandescentă a artei. Pe va- 
lurile ei fierbinţi nu poţi decît să te laşi cu curaj purtat 
şi să cauţi a te bucura şi a face să priiască existenței 
tale savurosul, ameţitorul virtej al aventurii spiritului. 
A voi să înţelegi arta în totalitate pe căi raţionale, este 
echivalent cu a crede că te poţi bucura de o floare fru- 
moasă și in absenţa ei, cunoscindu-i exact compozitia 
chimică si procesele biologice ce au loc in gingașele-i pe- 
tale. Asa cum cel mai nimerit discurs despre o floare este 
© poezie, ni se pare că cel mai nimerit discurs despre o 
operă de artă trebuie să fie, în esenţa sa, unul etico-exis- 
tenfial şi mai puţin dogmatico-tehnicist, 

După ce în acest capitol am încercat să schifäm care 
sint zonele de acces si metodele de a le atinge ale criticii 
de artă, ca și ţinta ei posibilă, vom încerca în capitolul 
următor să-i definim specificitatea ca demers spiritual. 
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După cum am anunțat, acest capitol își propune să de- 
pisteze specificitatea demersului critic ca acțiune spiri- 
tuală umană. 

Asezind’ la baza dezvoltării spirituale a omului rela- 
ţiile sale cu mediul înconjurător, considerăm că o in- 
vestiare a specificului diverselor demersuri ale omului 
trebuie să pornească de la analiza raporturilor acestuia 
cu obiectul acţiunii sale. Ceea ce ne va interesa este, deci, 
raportul subiectului cu obiectul, atitudinea primului faţă 
de al doilea. 

La o primă apropiere de problemă, întrucitva sim- 
plistă şi schematică, distingem cu mare uşurinţă două 
tipuri de raport al subiectului cu obiectul : acela în care 
subiectul se subordonează obiectului, şi altul în care su- 
biectul subordonează obiectul, Notăm că prin obiect în- 
telegem aici o secvenţă din realitatea ce-l înconjoară pe 
subiect, secvenţă (sau întreaga realitate posibilă de cu- 
noscut prin experienţă, prin simturl şi prelucrarea datelor 
lor eu ajutorul inteligenței) în raport cu care tiința umană 
purcede la un demers spiritual, În ce priveşte primul tip 
de raport al subiectului cu obiectul — acela în care su- 
biectul se subordonează oblectulul — putem afirma că în 
cadrul lui se asigură integritatea obiectului, în sensul că 
a fi alterat, denaturat în cadrul încercărilor 
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subiectului de a-l cunoaște, de a-l descrie, a-l analiza, a 
şi-l apropia în ultimă instanţă. Demersul spiritual care se 
va desfășura sub semnul acestui raport va fi direcționat 
intrucitva de obiect. Tinta subiectului este de a cunoaşte 
obiectul așa cum este el, nu cum ar dori subiectul. Me- 
toda de apropiere poate aparţine subiectului, dar rezul- 
tatele demersului, în măsura in care sînt valabile, sint 
dinainte hotărite, ele există deja în obiect în mod uni- 
voc, putem spune că ele sint obiectul. De aceea am afir- 
mat că subiectul, cel puţin sub aspectul țintei finale a 
demersului său, se subordonează obiectului. Fără multă 
insistență vom recunoaşte în activitatea omului de sti- 
infä demersul spiritual ce se încadrează acestui tip de 
relaţie subiect-obiect. 

Dar lucrurile se complică atunci cind punem în dis- 
cutie cel de al doilea tip de relaţie a subiectului cu obi- 
ectul : acela în care obiectul este subordonat subiectului. 
Dacă esenţa demersului ştiinţific este clară — aceea de a 
ajunge la adevărul unic, concret al obiectului său — 
mai greu putem stabili esența unui demers în care obi- 
ectul cu realitatea lui concretă, univocă, este subordonat 
subiectului care nu-și mai face ţintă precisă din aflarea 
acestei realităţi, dar nici nu abandonează total în demer- 
sul său lumea obiectului (a obiectelor în sens de exis- 
tenfä reală). Cimpul posibilităţilor de a face un demers 
spiritual subordonind obiectul în fața căruia acest demers 
are loc, ni se arată a fi extrem de vast şi greu de deli- 
mitat. Ce poate deveni obiectul într-o asemenea relație 
cu subiectul și care ar putea fi ținta unui astfel de de- 
mers ? 

Potrivit unei simple şi infailibile logici, vom remarca 
de îndată că ţinta unui demers care nu-şi propune cu- 
noaşterea, descrierea, explicarea, exprimarea, apropierea 
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de obiect, nu poate fi alta decit aceea de a cunoaşte, de- 
scrie şi de a explica, de a exprima, şi de a se apropia 
chiar de subiect, Se pune atunci întrebarea : ce devine 
obiectul, nu cumva este el exclus în acest act de autoru- 
noastere, autodescriere, autoexplicare, autoexprimare, au- 
toapropiere ? Nu cumva obiectul se asimilează subiectu- 
lui, acesta din urmä devenind propriul säu obiect ? Vom 
räspunde că recunoaştem un oarecare adevăr in aceste 
întrebări. Numai că orice subiect (individ uman) nepu- 
tina exista abstract şi izolat, ci numai în relaţie cu lumea, 
definindu-se in si prin această relaţie, nu se poate cu- 
noaşte şi exprima pe sine decit în si prin această relație 
cu lumea care constituie, în ultimă analiză, o infinitate 
de elemente ce pot deveni obiecte ale demersului säu 
confesiv. Totalitatea lumii reale poate fi considerată, in 
<azul cind subiectul se exprimă pe sine, ca un macro- 
limbaj indispensabil demersului său. 

Recunoastem aici demersul specific creaţiei artistice. 
Şi acum a sosit momentul să mai clarificăm ceva. Unde 
este obiectul în cazul operelor de artă care par a fi ex- 
clusiv confesiune, în structura lor neputind fi depistată 
nici măcar o urmă de obiect real aparţinind existenţei 
înconjurătoare artistului ; în operele în cauză neputind 
fi vorba de fragmente din existenţă devenite obiecte prin 
care artistul se exprimă pe sine, obiecte macro-limbaj al 
demersului său ? Aşa cum am mai arătat în prima parte 
a acestui volum, ele nu există explicit în lucrare, ci doar 
atitudinea creatorului (starea sa spirituală) determinată 
de ele; ceea ce nu ne îndreptățește să le excludem din 
„partidă“, ci doar să le considerăm, fără a le cunoaşte, 
ca fiind implicite, În acest caz obiect evident al operei de 
artă devine însăşi reacţia artistului, starea sa spirituală 
în faţa obiectului din lumea reală neintăţişat explicit. In 
cazul artei, mai ales cind e vorba de un demers ce are o 
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puternică amprentă a autonomiei subiectului faţă de 
obiect, un accentuat şi evident caracter confesiv, se profi- 
lează existenţa a două obiecte. Unul initial, apartinind lu- 
mii exterioare a artistului, declanșator al stării sale de 
spirit şi din ce în ce mai absent in demersul artistului 
de a se exprima ; iar altul, prezent în operă, imediat, ce 
constituie însăși reacţia artistului la contactul cu primul 
obiect existent în lumea reală. Primul poate fi numit 
— dacă ținem neapărat să facem acest lucru! — obiect 
exterior, obiect de relaţie, obiect prim, obiect implicit, 
obiect cauză, obiect iniţial etc. ; al doilea poate purta nu- 
mele de obiect scop, obiect explicit, obiect final, obiect 
efect, obiect intern etc. 

Pină acum s-ar părea că lucrurile sînt limpezi și că 
am delimitat cele două demersuri spirituale posibile co- 
respunzind celor două tipuri de relație subiect-obiect 
enunțate la începutul capitolului. Dar, cu bună şti- 
intä, am lăsat deoparte un amănunt de o importanţă co- 
virşitoare. Anume că ţinta unui demers care nu-şi pro- 
pune cunoașterea, descrierea, explicarea, exprimurea, 
apropierea de obiect poate fi şi alta decit aceea de a 
cunoaște, descrie, explica, exprima și de a se apropia de 
însuși subiectul în cauză. Există în ființa umană impul- 
suri care o determină la a efectua demersuri spirituale 
mai ambitioase decit cantonarea întru a cunoaşte precis 
unul sau mai multe obiecte din existenţă, sau întiu a 
cunoaște și a exprima propriul eu în relaţie cu lumea. 
O nostalgie de a cunoaște şi a stăpini Totul, Totalitatea, 
esentele fundamentale ale existenţei împing spiritul uman 
la demersul filosofic, Este nostalgia și aspiraţia depășirii 
pe care o încearcă atit de mistuitor, la toate nivelele, fi- 
inta umană angajindu-se perpetuu în a parcurge un drum 
pe cit de nobil în ţinta sa, pe atit de tragic în lungimea-i 
infinită. Demersul filosofic simbolizează, după părerea 
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noastră, necesitatea spiritului omenesc de a se depâşi in 
condiţia sa umună (renunţă la a deveni propriul său obi- 
ect), cit si de a depăşi propria lume ce i se oferă spre 
cunoaştere prin simţuri. Două sint, în linii generale, mo- 
mentele pe care le poate lua relaţia subiectului cu obi- 
ectul într-un astfel de demers spiritual. Mai intii, se poate 
ţine cont într-un chip riguros de rezultatele despre ade- 
vărul lumii furnizat univoc de către demersul ştiinţific 
faţă de obiectul său, şi, pe baza acestuia (acestora) să se 
întreprindă demersul filosofic de a interpreta existența 
ca Tot, de a înţelege marile legi fundamentale ale exis- 
tentei. În acest caz filosoful ia în considerare cu mare 
atenţie obiectul său, lumea în sens pragmatic, dar direct 
sub forma rezultatelor demersului ştiinţific şi nu ca o 
cercetare nemijlocită asupra obiectului. Apoi, o altă nu- 
antä a relaţiei subiect-obiect în filosofie, ar fi atunci 
cind cunoașterea obiectului-lume reală, experiența prag- 
matică cu alte cuvinte, devine doar pretext de interpre- 
tare pe baza căreia se va crea o nouă lume. Este cazul 
marilor sisteme metafizice. Bineînţeles există iniinite 
nuanţe intermediare între aceste două alternative. Impor- 
tant rămîne faptul că demersul filosofic lasă mult în 
urmă obiectul imediat, supus experienţei, şi într-un fără 
de seamă avint teoretic se îndreaptă către esentele exis- 
tentei privite ca Tot. Ca şi în artă, distingem şi în cazul 
demersului filosofic apariția a două obiecte suprapuse: 
unul — lumea reală pe baza căreia, sau în fața căreia ia 
naştere viziunea filosofică şi, al doilea obiect, existenţa ca 
Tot, legile ei fundamentale, inditerent ducă strădania se 
îndreaptă cu adresă precisă de a explica legitätile comune 
ale rezultatelor obținute de ştiinţă din lumea reală, sau 
dacă acestea joacă rol de pretext de interpretare si ţinta 
este alcătuirea unui sistem metatizic, o nouă lume de 
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csente si relaţii existențiale neconfruntatä (sau conlrun- 
tabilă) cu experiența. 

Desigur că între toate aceste trei domenii pot fi in- 
terferente, unele de nedorit. Se știe, de exemplu, de nri- 
entarea neopozitivistä din filosofie eșuind in scientism — 
atit de dăunător ; de asemenea despre proclamarea filoso- 
fiei ca „artă — Novalis, propunind imaginaţia ca me- 
todă de a atinge Absolutul, sau Herman Keyserling cu a 
sa Filosofia ca artă; acestea sind doar citeva exemple 
edificatoare în acest sens. Apoi, tentativele de a intro- 
duce prea accentuat lumea exactă a ştiinţei în domeniul 
artei, poate deveni fatală acesteia din urmă — în fond, 
toată partea întîi a prezentului volum a dorit să de- 
monstreze acest fapt ! Ştiinţa, însă, se pare că a știut cel 
mai bine să apere integritatea domeniului său — nu 
credem că există semnificative momente de intervenţie 
filosofică şi mai ales artistică în ştiinţă. Mai specială ni se 
pare situația „impregnării“ domeniului artei cu tentative 
filosofice. Lăsînd la o parte faptul că si ştiinţa, dar in spe- 
cial arta, se orientează după o gîndire filosofică anume, 
în spiritul ei putem constata nu rareori tendinţa demer- 
sului artistic de a deveni unul filosofic. Este cazul marilor 
artişti care investesc operele lor cu semnificaţii avind 
o amplitudine, o universalitate (vezi capitolul precedent, 
Preliminarii) atingînd esențe fundamentale si dobin- 
dind astfel valoare filosofică. Am afirmat că filosofia 
caută să explice legitätile fundamentale ale lumii, sau 
să creeze noi lumi (Lucian Blaga). Credem că nimeni nu 
poate tăgădui artei cel puţin efortul de a face acelaşi lu- 
cru, mai ales în sensul de a crea noi lumi. Diferenţa — şi 
„handicapul filosofic“ al artei — constă în faptul că arta, 
spre deosebire de filosofie, porneşte întotdeauna de la 
particular, se exprimă chiar prin el, de asemeni si in 
faptul că operează ca sistem de comunicaţie, preponde- 
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rent infralogic şi nu logic-conceptual. Chiar atunci cind 
se ridică lu nivelul generalului, la nivelul esentelor, arta 
ne poate face mai curînd doar să simțim o anume vizi- 
une ; este nevoie de un ulterior travaliu teoretic pentru 
a obţine dintr-un act artistic ceea ce se cheamă o viziune 
filosofică. Cu tot acest handicap, considerăm că aspira- 
ţia artei de bună factură şi înaltă ţinută spirituală către 
filosofie, constituie „motorult calităţii rolului său etico-mo- 
ral în societate. Rolul criticii de artă în acest context a 
fost expus în capitolul precedent. 

Iată că am văzut că din punctul de vedere al relaţiei 
subiect-obiect sînt posibile doar trei atitudini spiritu- 
ale : ştiinţifică, artistică şi filosofică. Considerăm aceste 
trei atitudini ca fiind atitudinile fundamentale ale spi- 
ritului uman în relație cu obiectul demersului său — 
existenţa. Demersul ştiinţific, cel artistic și filosofic sint 
demersurile fundamentale şi specifice ale creaţiei spiri- 
tuale umane. . 

Să recapitulăm. acum, pe scurt, cîteva din trăsăturiie 
caracteristice ale. acestor trei atitudini fundamentale ale 
demersului spiritual uman în faţa obiectului ce constituie 
lumea reală: | 

‚ În Filosofia informaţiei, Virgil Stancovici arată (p. 131), 
printre altele, că gîndirea omului de știință e o gindire 
logică, în vreme ce a artistului este una psihologică ; gin- 
direa omului de știință se bazează pe observaţie, experi- 
ment şi reguli de stabilire a relaţiilor între obiecte, inr 
gindirea artistului este liberă să imagineze după plac si 
obiectele şi mijloacele de exprimare ale acestora ; elemen- 
tul de convingere în demersul artistic este mutat din ra- 
tiune în emoție și sentiment, Robert Escarpit spune că 
„înainte de orice tentativă de expresie, opera şi conştiinţa 
scriitorului (a artistului în general — n.n.) se infruptä deja 
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adine, una din alta“! — nu mai încape nici o obierţie 
împotriva afirmației cum că în demersul ştiinţific nu are 
loc un asemenea „imprumut“ de subiectivitate de la su- 
bieet către obiectul cercetării sale. În sfirgit, Henri Wald? 
arată că, în ştiinţă, determinismul lumii se impune omu- 
lui 3, iar în artă libertatea omului se impune lumii ; că 
în ştiinţă „vedeta“ e obiectul, în vreme ce în artă „ve- 
deta“ e subiectul ; în sfîrșit, că arta înseamnă conotarea 
atitudinii subiectului faţă de obiect, iar ştiinţa denotarea 
obiectului. „Savantul — spune H. Wald — cercetează obi- 
ectul, artistul îl întrebuințează pentru a se exprima.“ 
Mai adăugăm că arta foloseşte un limbaj preponderent 
infralogic-emotional, plurivoc, conotativ, în vreme ce şti- 
inta unul preponderent logic-conceptual, univoc, deno- 
tativ. 

Pentru punerea în lumină a diferențelor specifice din- 
tre stiintä si filosofie — si prin aceasta pentru a circum- 
scrie mai clar trăsăturile lor caracteristice — găsim in 
opera lui Lucian Blaga cîteva pagini de mare limpezime 
şi valoare de sinteză : „Filosoful aspiră să devină autor 
al unei lumi, cîtă vreme omul de ştiinţă își asumă rolul 
de cercetător al unui domeniu delimitat din cimpul in- 
finit al fenomenelor“f. [...] „Filosoful, conștient de voca- 
ţia sa, își îndreaptă atenţia şi puterea de interpretare spre 
tot, iar cînd îşi circumscrie (...) interesul la un anume 
cîmp de fenomene, el adinceste numaidecit problema- 
tica acestui cimp, într-un sens că, prin soluţiile ce le dă, 


1 i i 
TN Si Escarpit, Literar şi social, Ed, Univers, Bucureşti, 
3 un Wald, ee şi valoare, p, 164—165. 
ȘI, am mal semnalat, această relaţie de supunere a omu- 
a a „fata Fra obiective a lumii, în cazul erupe Îi ştiin- 
3 x À 
Balsam manch. excelent și de D. D. Roşca în lucrarea sa 
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deschide ferestre într-un fel sau altul, şi spre totul exis- 
tentei. Soluţiile ştiinţei, luate fiecare în parte, nu au 
această rezonanţă largă, nu răspund în existenţa privită 
ca Tot“.1 Tot in sensul relietării diferențelor specifice 
dintre demersul filosofic şi cel ştiinţific, pornind de la 
această diferență a ariei din existență la care tind să 
se refere soluţiile celor două domenii, se profilenzä şi o 
interesantă diferență in ce priveşte raportul dintre teurie 
şi experienţă : „Filosoful interpolează experiența în ma- 
sive preocupări teoretice ; omul de ştiinţă interpoleazd ac- 
tele teoretice în masa experienţei [..] în filosofie nuvem 
de-a face cu o experientä-pretext, în ştiinţă cu o ex- 
perientä-instantä. Pentru filosof experiența apare, in 
ansamblul ei, exclusiv ca un pretext de interpretare si 
atit; fiindcă el urmăreşte o anume ţintă: filosoful va 
fi autor al unei lumi. [...] Omul de ştiinţă se menţine 
chiar prin actele sale teoretice în zona experienţei, ul că- 
rei subaltern el se consideră, şi în raport cu care el caută 
să devină cel mult un organ de corectare şi de comple- 
tare marginală“ 2, 

În aceeași lucrare, Blaga consacră un întreg capitol 
studierii modului de a pune problema în ştiinţă si in fi- 
losofie. Acest capitol, intitulat „Problema filosofică si 
problema ştiinţifică“ (p. 62—71), are calitatea de a ne 
lămuri la un nivel sporit de profunzime asupra diferente- 
lor dintre filosofie şi ştiinţă, implicit asupra speeificitätli 
acestor două domenii. Ne vom mulțumi doar cu reprodu- 
cerea a două scurte citate din capitolul amintit: „..tve- 
marcăm că o problemă filosofică se referă dacă nu tot- 
deauna explicit, atunci, cel puțin implicit la totul exis- 
tentei. Spre deosebire de acest mod, gindirea ştiinţifică 


t Lucian Blaga, Despre conştiinţa filosofică, Ed, Facla, Timi- 
şoara, 1974, p. 56. 
2 Ibidem, p. 57, 
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punind o problemă, işi îngrădeşte aria la anume feno- 
mene, făcind abstracţie de tot ce depăşeşte această arie. 
(...] Filosoful intervine, prin urmare, în problematica sa, 
cu anticipaţii extrem de abstracte, care aproape nicio- 
dată nu ies din cercul acelor noţiuni ce pentru natura lor 
ireductibilä si pentru eminentul lor rol în economia in- 
teligentei umane au fost numite categorii“ 1. 

Cea mai uşor constatabilă diferență dintre artă şi 
filosofie este, evident, aceea că arta foloseşte cu precădere 
un limbaj infralogic-emotional, iar filosofia unul cu pre- 
cădere logic-conceptual. Mai întrezărim însă şi alte dife- 
rente, si anume : demersul artistic, îndeobşte, este canto- 
nat pe particular şi abia indirect, prin semnificaţiile sale, 
poate atinge generalul, universalul ; demersul filosofic, 
din capul locului, își propune abordarea universalului în 
mod direct şi explicit. Dacă obiectul științei este unul 
anume, bine circumscris, obiectul artei de asemeni unul 
anume, bine circumscris, dar întrebuințat pentru expri- 
marea celui de al doilea ce ţine mai mult de subiect (cbi- 
ect explicit, final, efect, intern etc.) în schimb obiectul 
filosofiei constituie totul existenţei — ideea de circum- 
scriere devine inutilă (!). În vreme ce filosofia, ca şi 
Știința, caută să explice celui cu care ia contact, arta 
caută să-l implice. 

Odată definite aceste trei demersuri ale spiritului 
uman, și acceptate ca fiind cele trei atitudini fundamen- 
tale ale vieţii spirituale, ne rämine să cercetäm care este 
locul criticii de artă, al teoriei de artă în funcţie de aces- 
tea, Considerăm că este necesar, pornind de la afirmati- 
ile referitoare Ja critica de artă făcute în „Preliminarii“, 
să cercetăm care este raportul criticii cu obiectul său? 


1 Lucian Blaga, op. cit., p. 68, 
2 In „Preliminarii“ am abordat raportul criticii cu fenomenul 
artistic ; abordare mai globală. Aici ne referim cu precădere la 
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spre a-i defini mai întii specilicitatea și in acest sens — 
aşa cum am procedat şi cu arta, filosofia gi știința. Vom 
afirma dintru început că raportul criticii cu obiectul sân 
are mai multe trăsături bine distincte, mai multe valențe. 
ceea ce vom vedea că determină mai multe dimensiuni 
ale criticii de artă. 


Dimensiunea filosofică a criticii de artă 


În „Preliminarii“ am încercat să arătăm că ținta de- 
mersului critic constă în descifrarea unei atitudini exis- 
tentiale, a unui mod de a fi, prin atitudinea estetică a 
operei (operelor) luate în discuţie. După această opinie. 
criticul de artă trebuie să fie înainte de orice, sau -în 
ultimă analiză, un moralist; criticul trebuie să fie mai 
mult decît un interpret de amănunt al operei de artă, 
el trebuie să fie un analist profund ale cărui rezultate să 
însemne jaloanele principale pentru: interpretări ulteri- 
oare şi — mai mult — jaloanele principale care pot 
ghida receptorul spre înţelegerea (și, eventual, asimi- 
larea) unei întregi poziţii etico-morale, al unui mod de a 
fi pe care arta îl semnifică: Credem că după aceste re- 
capitulative afinmatii se profilează fără dubiu dimen- 
siunea filcsofică a criticii de artă. „Cu progresul culturii 
— spune Hegel — la orice popor apare în general o 
epocă in care arta trimite dincolo de ea însăşi“; aici. 
în acest „dincolo de ea însăşi“ al artei, credem că se gă- 
seste una dintre principalele ținte ale demersului critic ce 
astfel îşi împlineşte dimensiunea sa filosofică. Mai pe 


actul critic în raport cu un obiect artistic anume ce constituie 
obiectul demersului său imediat, 


1 G, W. F. Hegel, Prelegeri de estetică, vol, I, Editura Aca- 
demiei R.S.R., București, 1966, p. 110. 
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seurt, ottica are monirea de a depäyl limitele cercetării 
nivelului formal ul obleetulul säu, implicaţiile nule ime- 
diat-contextuale şi a-l ridica Intr-o ordine ce tinde a fi 
aceea a Absolutulul, a esentelor fundamentale, A vorbi 
despre modul de a exista lu eure te trimite un tablou, o 
piesă de teatru sau o simfonie, despre felul cum acestea 
pot deveni ferestre câtre esențe, către viziuni globale ale 
lumii, este, în fond, a asigura dimensiunea filosofică a de- 
mersului critic și — cum vom vedea mai tirziu — eficienţa 
sa majoră, Analizind situaţia şi pe alt plan vom constata 
că, odată ce critica depăşeşte analiza organizării” formale 
a obiectului artistic, cu şi analiza sa semantică, mergind 
către simbolurile cele mai înalte la care opera poate tri- 
mite, mergind spre zone existenţiale în cel mai deplin 
sens al cuvîntului, pornind doar de la unele date furnizate 
de analiza planului textual şi folosindu-le pe acestea ca 
ghia pentru dezvoltări teoretice de amploare, critica de 
artă acţionează asemeni filosofiei cind aceasta depăşeşte 
planul experienţei pragmatice îndreptindu-se spre esentele 
fundamentale ale existenţei. Depăşind în demersul său pla- 
nul textual al operei si abordindu-l pe cel extratextnal, 
critica îşi capătă „marca“ sa filosofică. Tinem in mod de- 
osebit la o specificaţie. Andrei Pleșu, în acelaşi volum 
citat mai sus, consideră că există, în mod curent, trei mo- 
dalităţi de abordare a faptului artistic. Printre acestea se 
numără si „critica speculativă“ pentru care „opera de 
artă devine pretext pentru o dezvoltare metafizică, sursă 
din care se recoltează exemple ilustrative pentru un anu- 
mit sistem“ 1. Dimensiunea filosofică a criticii, aşa cum o 
org nu Înseamnă deloc acest lucru. Ea foloseşte ca 
în tell şi motivațiile textuale, se ridică apoi peste 

ungind în zona semnificatiilor extratextuale. Pen- 


1 Andrei Pleşu, op, cit, p, 14, 
20 


Scanned with CamScanner 


tru partea filosofică a demersului criticii arta nu ilus- 
trează o atitudine existențială, un sistem, ci este atitu- 
dine existenţială şi poartă în sine germenii unui sistem, 
În momentele ei cu adevărat valoroase ni se pare că arta 
nu reprezintă ilustrarea urui sistem, ci punctul de ple- 
care spre un posibil sistem ; de aceea arta este mai puţin 
o finalitate cit o rampă de lansare a spiritului spre o 
peregrinare relativ liberă — determinată doar ca direc- 
tie şi sens — a spiritului prin problemele existenţei ca 
Tot; din peregrinarea aceasta poate ieşi, eventual, ul- 
terior un sistem. Revenim asupra diferenţei dintre filo- 
sofie şi artă, adäugind că dacă filosofia cu preponderență 
explică un sistem existenţial, arta mai mult implică în- 
tr-o stare existenţială ; modalitatea artei reiese a fi îm- 
plinirea într-o stare, iar cea a filosofiei explicarea unui 
sistem. Hegel, în partea I a Esteticii sale („Ideea frumo- 
sului artistic“) explică, printre altele, si acest lucru 1. De 
aceea dezvoltarea filosofică de care vorbim se diferă ra- 
dical de aceea inventariată (și parţial criticată) de A. Pleşu. 
Ion Ianoși spune că „ignorarea tentativelor sintetice ale 
esteticii filosofice din chiar acest secol (tentative care au 
fost prezente practic în fiecare deceniu al său) ar fi su- 
perficială şi falsă“ 2. Mai departe, acelaşi autor spune : 
„Marxismul reprezintă o privire filosofică, ideologică, şti- 
intificä totaliza ioare — şi, în ultimă instanţă, marxiste 
pot fi doar esteticile urmărind asemenea generalizări ex- 
plicite sau altele implicate în investigaţiile locale“ 3. „Fi- 
losoful va privi însă lumea ca pe o uriaşă împletire de 
relaţii mobile şi stabile, iar esteticianul va considera tot 
astfel (subl. ns,) zona artistică a lumii în asamblările ei 


1 G. W, F. Hegel, op. cit., p. 109—110. 

2 Ion Ianoși, „Pledoarie pentru filosofia artei“ în Estetica 
filosofică și științele artei (Culegere), Ed. Ştiinţifică, Bucureşti, 
1972, p. 50. 

3 Ibidem, p. 52. 
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dialectice“ 1, Iată că Ion Ianoși se pronunţă gi el pentru 
ridicarea demersului teoretic de pe marginea artei la 
rangul filosofiei odată ce îndeamnă esteticianul la o pri- 
vire totalizatoare asupra zonei artistice a lumii de pe 
poziţii similare cu cele ale filosofului. 

Desigur, pentru susținerea ideii potrivit căreia de- 
mersul critic, teoretic corolar artei are o dimensiune fi- 
losofică pot fi invocafi încă foarte mulţi autori. Însă 
acest lucru ne apare ca lipsit de rost considerind că 
acest adevăr este recunoscut cvasiunanim. 


Dimensiunea ştiinţifică a criticii de artă 


Şi aici, mai întîi, amintim că în „Preliminarii“ am sta- 
bilit şi atributia criticii de artă de a se ocupa de ceea ce 
am numit „valoare“ a operei în sensul puterii acesteia 
de a activa subiectul receptor. Vorbeam de o analiză şi 
o clasificare a sistemului formal, textual, al operei întru 
a încerca stabilirea principiilor pe care se bazează această 
forță a obiectului artistic de a activa receptorul. Or, este 
limpede că analiză şi clasificare presupune cunoaştere cit 
mai obiectivă a obiectului în cauză. Reiese că, din acest 
punct de vedere, demersul critic se supune obiectului său, 
cercetindu-] cît mai riguros cu putinţă. Dacă acceptăm 
această poziţie a criticului faţă de obiect, sintem nevo- 
iţi să recunoaştem si o factură ştiinţifică a demersului 
său. Mai ales cind e vorba de analiză comparată avem 
temeiuri să afirmăm că poziţia de supunere întru obiec- 
tivitate a: criticului este mai evidentă. Dar lucrurile nu 
se epuizează numai cu această împrejurare. Se pare că 


t Ion Ianoși „Pledoarie pentru filosofia artei“ în Estetica fi- 


ee Ra ştiinţele artei (Culegere), Ed. $tiințifică, Bucureşti, 
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în activitatea de interpretare a artei majoritatea critici- 
lor depun eforturi spre a fi obiectivi, spre a depista acea 
zonă comună a semnificafiilor (vezi „Preliminarii). Din 
toatä expunerea noasträ pinä in prezent s-a väzut, si se 
va vedea si mai jos, cä obiectivitate perfectä inseamnä 
un nonsens, ceva imposibil atunci cind e vorba de contac- 
tul cu opera de artä. Nu putem insä sä negäm cä un 
critic exersat nu va atinge unele performante in aceastä 
directie; el va gäsi cu mai multä precizie zona comunä 
de semnificatii ale operei. Putem spune cä, intr-un fel, 
el se supune, isi supune discursul intr-o anumitä mäsurä 
„realității“ obiectului său. Dar fiindcă acest lucru, în 
adevăr, este foarte relativ, vom putea spune că avem de 
a face în acest plan mai mult cu un miraj al obiectivi- 
tätji, cu un miraj ştiinţific al criticii de artă. Aceasta 
deoarece, în fond, găsirea zonei comune este, credem, mai 
mult o consecinţă a intuitiei decit a cercetării raţionale, 
obiective a operei de artă. Un al treilea plan posibil în 
care poate apărea o amprentă ştiinţifică a criticii de artă 
este acela în care teoreticianul apelează la măsurători 
exacte, analize, reconstituiri, date istorice (se intimplä 
citeodatä, mai ales la istoricii de artă care fac critică) 
prin care, uneori, pot primi importante sugestii întru cu- 
noasterea si înțelegerea chiar a unei zone spirituale extra- 
textuale a operei. Oricum, considerăm că în cazul unui 
demers critic de calitate apare unul dintre aceste trei 
planuri posibile de desfășurare a dimensiunii ştiinţifice 
a criticii de artă. Afirmäm cu tărie că primul plan — cel 
în care sînt analizate obiectiv articulațiile textuale ale 
operei, în vederea cunoașterii, sistematizării şi corelării 
lor cu semnificaţiile extratextuale — este cel care de- 
vine indispensabil unui demers critic de valoare. De 
fapt cercetarea nivelului textual al operei de artă (deci 
exercitarea dimensiunii științifice a criticii) poate avea 
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ca rezultate adevărate căi de acces, adevărate punți sau 
porţi deschise spre cîmpul vast al meditatiei, spre acel 
„dincolo de ea însăși“ al artei la care se referea Hegel, 
spre dimensiuneu ei filosofică. Și continuind metafora, 
vom spune că oricit de vast este acest cîmp, desfăşura- 
rea ce o va avea intr-insul spiritul va fi condiționată me- 
reu de unghiul si poziția porților de acces oferite tocmai 
prin cercetarea nivelului -extual al operei. Desigur că 
dacă va fi exaltată această dimensiune ştiinţifică a cri- 
ticii, inerentä oricărei acțiuni critice de calitate, demer- 
sul respectiv va degenera printr-o paradoxală îndepăr- 
tare nu numai de sensul major al obiectului său (opera), 
ci si de însăşi ființa artei., 


Dimensiunea artistică a criticii de artă 


Dimensiunea „artistică“ a criticii este asigurată de în- 
säsi specificitatea relaţiei subiect-obiect la care invită opera 
de artă. Am arătat în Teza I cum în special datorită fap- 
tului că în imaginea artistică avem de a face cu o poli- 
semantizare, cu o metaforizare a planului logic-descrip- 
tiv, devenind astfel plurivoc, receptarea artistică este si 
ea, in mod obligatoriu, plurivocä permitind subiectului- 
receptor — dacă nu chiar obligindu-l — să re-valorizeze 
subiectiv obiectul din fața sa atribuindu-i elemente noi, 
modificatoare. Be asemeni, am arătat la momentul opor- 
tun că fenomenul receptării operei seamănă, în miş- 
cările sale esențiale, du acela al interpretării existenței- 
temă din cadrul fenomenului creației artistice. În sfirsit, 
am insistat și asupra faptului că această deschidere li- 
beră în receptarea artistică (atît a existenţei de cätre-ar- 
tist, cit și a operei de către receptor) datorită feed-back- 
ului elementelor infralogice asupra celor logice, consti- 
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tuie ființa si raţiunea de a fi a artei, a fenomenului ar- 
tistic global. Orice receptare univocä, restrietivä, exclu- 
siv știinţifică-raţională a obiectului artistic, orice recep- 
tare a sa în afara principiului re-valorizării subiective, 
nu înseamnă altceva decit o trecere pe lingă opera de 
artă respectivă, pe lingă menirea sa esenţială. Reiese de 
la sine că re-valorizarea subiectivă (evident poate fi 
vorba de diferite grade de obiectivitate cînd ne referim 
la zona comună de semnificaţii, dar în afara acesteia 
avem de a face cu subiectivitate evidentă) — condiţie sine 
qua non a contactului real cu arta — pune subiectul cu 
obiectul într-un raport specific demersului artistic, aşa cum 
l-am definit pe acesta din urmă. Este limpede că un critic 
nu are voie să abdice de la acest fel de raport; el ar 
abdica de la însuşi contactul cu opera, cu esentele dar si 
cu statutul său ontologic. Vedem, deci, dimensiunea ar- 
tistică a criticii ca fiind una indispensabilă si făcînd parie 
din însăși fiinţa criticii. Dar din această cauză critica de 
artă este pinditä de mari pericole. Exagerind acest dat 
fundamental, impus de însuşi statutul ontologic al operei 
de artă, făcînd din el principiu metodologic, critica poate 
deveni uşor un comentariu liric. Ea se transformă — 
după cum spune şi Pleșu — într-o „parafrază literară“. 
Cu atît mai mari sînt riscurile cu cît își va lua drept scut 
adevărul că o metaforă (opera de artă) nu poate îi tra- 
dusă prin concepte ci, cel mult, relativ echivalată prin 
alta (viitoarea paratrază literară), După părerea noastră 
inerenta dimensiune artistică a criticii în ce priveşte re- 
latia cu obiectul, ca şi adevărul de mai sus vizind meta- 
fora şi „şansele“ ei de a fi tradusă, trebuie să consti- 
tuie pentru demersul critic un dat asumat, acceptat, şi 
nu un rol ce se cere jucat. Luarea în conștiință a adevă- 
rului de mai sus va putea conduce travaliul critic către 


205 


Scanned with CamScanner 


acel dincolo de artä, cätre extratextual, cätre sugerarea 
numai a unor jaloane de interpretare si dezvoltare idea- 
tico-emotionalä a operei, în sfirsit către găsirea zonei co- 
mune de semnificaţii, ferindu-l de stupida şi restrictiva 
tentativă de a traduce cit mai complet opera. O tentu- 
tivă de traducere (parafrazä) a operei vädeste, după opı- 
nia noastră, nesocotirea adevărului potrivit căruia orice 
re-valorizare a operei e unică, luată în ansamblul ei, ne- 
considerarea existenței tocmai a dimensiuniii artistice 
a receptării operei, deci și a demersului critic referitor la 
ea. „Nu pot să cred — spune Marcel Breazu — într-o 
estetică pură, care planează undeva în spaţii eterate, ne- 
poluate de concretetea sunetelor, a culorilor, a forme- 
lor, a mișcărilor, a ritmurilor, a timbrelor — amalgamate 
cu stările de spirit umane, ale celor ce le receptează adec- 
vat“. Mai departe același autor spune : „esteticianul tre- 
buie să trăiască valoarea pe care o studiază. Tocmai în 
tensiunea emoțională care îl face să stea într-un echi- 
libru mereu pus în discuţie, pe creasta unui val semio- 
logic, poate găsi capacitatea de sesizare adecvată a ceea 
ce constituie esența teritoriului specific investigat“ 1. Re- 
ferindu-se la critica stilistică, N. Ratä-Dumitriu observă : 
„Adesea s-a crezut că critica stilistică tinde să estompeze 
pînă la neantizare personalitatea criticului. În discursul 
critic nu s-ar mai auzi deloc vocea criticului, ci numai cea 
a metodei [...] Spaţiul de rezonanţă al sufletului său (al 
stilisticianului — n.ns.) se cuvine să fie cel puţin la fel 
de bogat în reverberafii ca al oricărui alt cercetător al 
valorilor estetice, Modul stilistic de abordare [...] postu- 
lează prezenţa unei personalităţi si prezintă condiţii în 


1 Marcel Breazu — ambele citat rivi i 
esteticii“ în Estetica fil ee A Eleea 


osofică şi ştii . ii ică 
Bucureşti, 1073, p. 11 i 10. fică şi științele artei“, Ed, Științifică, 
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care activitatea cercetătorului înzestrat poate atinge ni- 
velul creaţiei critice“ 1, 


Pentru a putea preciza, în sfirşit, caracteristica de- 
mersului criticii în funcţie de aceste atitudini fundamen- 
tale ale spiritului uman în faţa obiectului, ar fi nece- 
sară, mai intii, expunerea unei întregi „arte poetice“ a 
criticii. Aceasta deoarece, așa cum se știe, au existat și 
există orientări ale criticii care, rînd pe rind, au exa- 
gerat, practicind chiar în exclusivitate, fie dimensiunea 
filosofică, fie cea ştiinţifică, fie cea artistică a actului te- 
oretic ce are drept obiect opera de artă. Totuşi, consi- 
derăm că nu esta cazul să trecem aici la alcătuirea unei 
„arte poetice“ a criticii, ceea ce ar lăsa impresia de ma- 
nual de critică, de reţetar, îndreptar etc. — prin definiție 
rigid şi deci inoperant la urma urmei. Intreagä această 
carte pledează printre altele, în fond, împotriva sche- 
melor, împotriva concepțiilor rigide despre si în artă — 
concepţii ce, deseori, provin dintr-o încredere prea mare, 
exagerată, în metodele logic-raţionale de a se apropia 
de artă, ca şi dintr-o credinţă falsă că obiectul artistic 
poate fi cunoscut pinä în planurile in care această cunoa- 
stere ar explica pe de-a-ntregul fiinţa, valoarea si exis- 
tenfa sa. Cu atît mai puţin ne vom preta la alcătuirea 
unui fragment cu inflexiuni dogmatice şi aer de reco- 
mandare privind critica de artă. A da cistig de cauză 
uneia dintre dimensiunile de mai sus ale criticii, în- 
seamnă a face asemenea lucru, ca și a ne fixa pe o pa- 
zitie îngust-partinică — ce nu ar corespunde cu com- 
plexitatea nașterii și existenţei operei de artă-obiect al 


1 N, Raţă-Dumitru, „Critica stilistică; implicaţii teoretice“ 
în Estetica filosofică şi ştiinţele artei, Fd. Științifică, Bucureşti, 
1972, p. 190. 
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studiului. Desigur cä odatä ce preocupärile noastre vi- 
zeazä arta ca si critica, ele se ghidează după anume prin- 
cipii ce au trecut deja în fază de convingeri; dar nu 
credem că trebuie dezvăluite explicit, ci doar implicit, 
prin travaliul' nostru. Aceste principii-convingeri vi- 
zind modul direct de alcătuire a actului critic vor „trans- 
pare“ doar, în prezenta lucrare atunci cînd vom discuta 
despre critica de artă. 

Deci considerăm că actul critic trebuie să-și menţină 
— în ce privește relaţia subiect-obiect în egală mă- 
sură cele trei dimensiuni posibile : filosofică, ştiinţifică si 
artistică. Asa cum reiese si din expunerea acestor di- 
mensiuni, actul critic nu poate să nu se exercite pe toate 
aceste planuri fără a se autovitregi de eficacitate prin 
exaltări sau amputări. Este necesar un echilibru între 
aceste trei planuri ale actului critic. O asemenea afir- 
matie nu este menită să ducă la o metodă sau o şcoală 
unică de critică, si cu atît mai puţin nu implică o anume 
ideologie estetică, invariabilă, de: pe poziţiile căreia ar 
trebui să se pornească. Astfel, e limpede că o abordare 
a sistemului formal al operei —- cercetind structura ei 
fizicală şi tinind cont in mod obiectiv de ea — poate 
fi făcută atit din punct de vedere atomist, gestalt-ist, 
semiologic, al interacțiunii dintre elementele morfologice 
constituante etc. În ce privește dimensiunea filosofică 
şi libertatea de orientare (sau factură) cu care aceasta 
se poate desfășura în contextul demersului critic, lucru- 
rile sînt şi mai clare. Cum am arătat la momentul po- 
trivit, sistemul formal al operei constituie doar o cule 
de acces, directionantä ca traiectorie nu şi manipulantă, 
u desfășurărilor spirituale in zone existenţiale (vezi si 
etico-morale) — zone de factură filosofică, Ce aspect va 
lua această peregrinare impulsionatä de operä pe care 
spiritul critic o va întreprinde in problematica existen- 
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tialä, cum şi de pe ce poziţii ideologice va porni ea, ră- 
mine absolut la latitudinea fiecărui subiect. De asemeni 
cit de umple şi cit de evident vor fi legate de planul 
textual al operei aceste desfäsuräri de factură filosofică. 
In stirşit, despre libertatea pe care o are demersul critic 
în contextul exercitării dimensiunii sale artistice, con- 
siderâm că nu mai avem mare lucru de adăugat pe lingă 
ce ştie şi simte orice persoană ce are, cit de cit, tangenţă 
cu arta şi problemele criticii. Faptul că dimensiunea ar- 
tistică se sprijină, în principal, pe adevărul că orice operă 
de artă nu poate fi valorizată decit subiectiv, potrivit 
personalității valorizatorului, explică tot şi, mai mult, des- 
chide un spectru infinit de modalităţi si direcţii pe care 
le poate lua acest act. Dacă, prin absurd, ar exista doi 
subiecţi cu personalităţi identice, atunci am putea susține 
că dimensiunea artistică a unui presupus act critic exer- 
citat de ei ar fi identică... În cadrul exercitării dimen- 
siunii artistice a criticii libertatea și diversitatea sint 
inevitabile, iar dogma sau sistemul imposibile. 

În „Preliminarii“ am arătat cum şi de ce critica nu 
poate stabili adevăruri a căror valabilitate poate aspira 
la permanenţă, la universal (p. 180—183). Fără să dorim a 
deschide o discuţie asupra problemei adevărului — pro- 
blemă de bază a filosofiei care ar necesita spre dezbatere 
un voluminos studiu si o competenţă de excepţie în ma- 
terie de filosofie — considerăm că este oportun să schi- 
täm nuanțele care diferenţiază, sub aspectul originii, 
amplitudinii, perenitätii, rezultatele celor trei demersuri 
umane fundamentale, ca şi, apoi, cele ale criticii. 

Demersul științific aspiră, evident, către rezultate 
universal valabile, invariabile la orice nouă confruntare 
cu experienţa. Amestecîndu-și în gestul său propria per- 
sonalitate, gîndind psihologic, artistul va ajunge la rezui- 
tate ce în primul rind, fără dubiu, vor conţine un ade- 
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vär al säu valabil pentru sine (la care putem sä ade- 
răm sau nu, il putem înţelege sau nu — în funcţie de 
calităţile sistemului formal al operei care va face ca ade- 
vărul său să fie sau nu inclus în zona comună de semni- 
ficaţii a operei). Că apoi acest adevăr al său este atit 
de amplu încit rezonează cu modul de a simţi şi a gîndi 
al unei întregi societăţi (sau întregii umanităţi!), ori 
face întreaga societate să vibreze în chipul cerut de 
acesta, este o chestiune de „performanță“ — dacă ne 
este permisă expresia — a artei şi nu reprezintă o tră- 
sătură fundamentală a ei. 

Dacă adevărul obținut de omul de știință este al 
obiectului, cel al artistului este al subiectului; adevărul 
ştiinţei vizează direct universalul, iar cel al artistului 
este condiţionat de autor ca si de receptor în aspirația 
sa spre universal, cu adevărul demersului filosofic lucru- 
rile se complică puţin. Ridicîndu-se deasupra experienţei 
(domeniul ştiinţei) dar şi căutînd o desfăşurare logică. 
conceptuală, fără un voit amestec subiectiv, emoțional- 
afectiv, filosoful va obţine prin demersul său adevăruri 
care nu vizează nici experienţa, pragmaticul si nici în 
mod evident si accentuat propria sa subiectivitate. De ce 
factură este adevărul filosofului? Iată o întrebare înro- 
bitor de grea! Din punctul nostru de vedere — şi mai 
ales la acest nivel simplist de abordare schitatä a dificilei 
probleme — tot Lucian Blaga ne poate ajuta întru ob- 
ținerea răspunsului, Filosoful este autorul unei lumi — 
spune ginditorul transilvan — deci reiese cu evidenţă că 
adevărul gîndirii lui, neputind fi raportat decit la lumea 
plăsmuită de filosof, îi este intrinsec. „O viziune meta- 
fizică reprezentînd un întreg trebuie judecată în propriile 
ei perspective ; și dacă e să i se aplice o critică, atunci 
aceasta este şi trebuie să fie în primul rind o critică 
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imanentă,* ? HKelese că in vreme ce aderärurile siimi 
și artei aspiră spre valabilitate eternä, universalä ade- 
váru) filosofic trăieşte și este valabil atita vreme ci! per- 
sistä contextul socio-cultural, istoric conditionat din care 
emană, la care se referă și a cârei articulatie de bază exe. 
Mai departe, putem spune că: adevărul știintific este al 
vblectului, cel artistic al subiectului, iar cel filosoñic al 
obiectului secund, obiectului scop, final, efect etc. 

Ce se intimplä cu adevärul criticii ? Poate fi in exdu- 
sivitate al operei-obiect ? Al subiectului-gereetätor ? Poete 
e) aparţine doar actului critic-rezultai al demermlui?’ 
Toate cele trei alternative sint posibile ; dar, atunci cind 
ele apar separat avem de a face cu rezultatul exzitări 
uneia dintre dimensiunile criticii şi deci cu o pozitie sbe- 
rantă faţă de opera de artä-obiect de studiu. Adevărul 
criticii, deci, va avea doar nuanţe din cele trei. Sima? la 
jumătatea drumului dintre cele trei tipuri de adevăruri, 
adevărul obţinut prin demersul criticii de artă nu va putea 
fi legitimat în întregime întru aspirația sa la valabilitate 
universală deplină. „Misterul“ artei (din imposibilitatea 
cunoașterii tuturor determinatiilor) va opri critica de a 
se constitui eminamente ca ştiinţă şi deci de a fumira 
adevăruri ce aspiră la universalitate în chipul celor ale 
ştiinţei. „Nisipurile mișcătoare“ ale artei in ce privește 
biografia deschisă a operei şi receptarea ei de factură 
artistică vor împinge parţial criticul spre adevăruri de 
tip artistic, dar care niciodată nu vor putea aspira spre 
universal asemenea celor furnizate de arta propriu-zisă 
deoarece aportul personalităţii subiectului (zici a erii- 
cului) e veșnic cenzurat de prezenţa insistentă a obiec- 


1 Lucian Blaga, op. cit, p. 32. Blaga dä termenului „mieia 
fizică* o accepjiune în orice caz mai extinsă decit atunci cină. 
de pe poziţiile materialist-dialectice, acest termen desemmeazä un 
sistem filosofic „idealist“ pur speculativ, În sens negauir! 
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tului (opera), cu şi de scopul demersului critic: releva- 
vea implicaţiilor obiectului în plan etico-existenţial. Tar 
în desfăşurarea de factură filosofică, criticul va fi frinat 
mereu tot de obiect, va fi ghidat, direcționat de sistemul 
formal — acces în cîmpul existenţial, deci nu va deveni 
„creator al unei lumi“, liber, putind raporta adevărurile 
doar la rezultatul propriului demers, nu şi la obiectul 
de la care a pornit. 

Transcendenfa prin timp a adevărurilor criticii este, 
după cum reiese, imposibilă. Adevärurile criticii sînt 
imanente unei gindiri, unei stări de spirit a epocii sale; 
cu alte cuvinte adevărurile criticii sînt, bineînţeles, în 
mare, imanente societăţii. Acum înţelegem și mai bine de 
ce A. Pleșu spune despre critic că este „un om pentru 
public“. Criticul nu poate fi decît un om pentru public, 
un om pentru societate. Fără să-și dea seama uneori, 
criticul — așa cum îl privim noi — este fără îndoială 
angajat în prezent, în social. Socialul si epoca sa — iată 
zonele maxime spre care pot tinde întru valabilitate în- 
tegrală rezultatele demersului critic. Dacă acestea se re- 
duc la particular, individual, acel critic este doar un ins 
care se destăinuie „intelectual“ ! Demersul criticului în- 
cepe să aibă valoare doar în clipa în care este unul an- 
gajat. Valoarea adevărurilor criticii de artă se defineşte 
undeva între societate şi opera de artă, acolo ia naştere 
această valoare. Valoarea adevărului ştiinţific ia naştere 
în funcţie de obiect și îl vizează, cea a adevărului artis- 
tic, în subiect, și eventual vizează o stare de spirit ge- 
neral-umană, iar valoarea adevărului filosofic ia naştere 
A lumea creată și o vizează. Valoarea adevărului criticii 
a napere. între operă și social și vizează acest raport : 
pera şi socialul, Valabilitatea mazimă a adevărurilor 


demersului critic şi societatea sau epoca sa — iată două 
noțiuni indisolubil legate | 
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Dar, dupä toate cele expuse mai sus, sintem condusi 
‚in mod inevitabil spre concluzia că demersul critic, insu- 
wind cele trei atitudini fundamentale faţă de obiect, ne- 
putind produce adevăruri care să aspire la valabilitate 
universală, este un demers mixt, derivat, nefundamental 
printre demersurile spiritului uman. Vom vedea în ulti- 
mul capitol al cărţii ce consecinţă va avea acest lucru, mai 
precis la ce atitudine va fi invitată critica datorită condi- 
tiei sale. 

Acum, cînd considerăm că au fost puse în lumină tră- 
săturile esenţiale ale actului critic, ca şi posibilităţile sale 
ca demers spiritual, credem că este momentul să analizăm 
care sînt funcţiile sale, aşa cum reies ele din această in- 
terpretare. 


Scanned with CamScanner 


Funcţiile criticii de artă 


Pină la acest punct al expunerii, în mai multe rînduri am 
sugerat că, după opinia noastră, critica este strins legată 
de domeniul socialului. Acesta este adevărul de bază 
de la care pornim la operaţia deducerii si analizei func- 
țiilor criticii de artă. 


Funcţia de mediere a criticii de artă 


Este vorba, la o primă aproximaţie, de medierea ra- 
portului artă (artist) pe de o parte şi public (receptor) pe 
de alta. Dar, în fond, avem de-a face cu acea esenţială 
operă a travaliului critic care e chemat să înlesnească 
receptorului o desfășurare spirituală proprie în faţa ope- 
rei, pornind de la analiza planului textual al acesteia si 
ajungind la „categoriile existenţiale“, extratextuale, invo- 
cate atit de noi, cît şi de mulţi alţii. 

Mai ales în ultimele decenii asistăm la o nemaiintilnitä 
diversificare a formelor de exprimare artistică. Ca nicio- 
dată apar la intervale de timp foarte scurte curente, me- 
tode, limbaje de exprimare artistică, fiecare avind la bază 
un întreg sistem de argumentafie şi legile sale in plan 
teoretic, Aceste curente, metode și limbaje diferite, de 
multe ori apar chiar simultan ; oricum, ele coexistă în 
peisajul artelor contemporane care se complică şi diver- 
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sifică mai mult şi datorită apariției unor maniere de es- 
presie rezultate din îmbinarea a două sau mai multe 
modalităţi în cadrul aceleiași creaţii. Astfel, într-un pete 
tacol — căci în această formă de artă sintezele, mizajele 
de modalităţi, deci citeodatä şi de stiluri, sint cel mai evi 

dente — putem întilni, de exemplu, un realism evident 
„punctat“ cu momente de naturalism (vezi Azilul de 
noapte în regia lui Liviu Ciulei la Teatrul Municipal din 
Bucureşti, stagiunea 1974—1975), sau o tratare simbolistă 
pe parcursul căreia putem găsi rezolvări cu o alurâ evi- 
dent expresionistă. De asemeni în plastică, acum, este 
mai greu de găsit un adept „pur“ al vreunui stil. Foarte 
adesea, însă, se întîlnesc lucrări, de exemplu cu o tratare 
fauvä şi expresionistă în același timp ; este cunoscut un 
abstractionism „expresionistă, altul „impresionist“ și altui 
derivînd din cubism. Apoi, lumea artistică inspirindu-se 
din lumea tehnicii, și in special preluind de aici o seamă 
de cuceriri, dobindeste o serie de mijloace şi modalități 
de expresie cu totul inedite. Iată, deci, că avem de-a face 
cu o nemaiintilnitä diversitate de procedee de exprimare, 
fiecare cu individualitatea sa specifică şi deci cu „cheia“ 
sa specifică de citire, de înţelegere, de parcurgere prin 
(sau de la) operă a drumului către extratextualul proble- 
melor existenţiale. Căci numai prin parcurgerea, desci- 
frarea — evident, în chip personal ! — a planului textual 
al operei se poate ajunge la cel extratextual, mai liber 
pentru subiect, dar și mai profund ca problematică si im- 
plicaţii. Această libertate in exprimare, parcă specifică 
creației secolului XX, care permite fiecărui artist să se 
manifeste în stilul său propriu, presupune de cele mai 
multe ori un grad sporit de conotaţie a limbajului artis- 
tic. Existind, în aceste cazuri, din ce în ce mai puţine 
precedente. pentru depăşirea prin înțelegere, asimilare, 
valorizare a nivelului textual al operei, putem afirma că 
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apare, cel puţin din punctul de vedere al receptorului, o 
mai mare distanţă între semnificant (nivelul strict tex- 
tual, formal) și semnificat (semnificaţiile textuale ale 
operei sau, mai precis, motivațiile textuale — spre deo- 
sebire de intenţii textuale care se referă strict la alcătui- 
vea estetică a sistemului formal al operei 1). O distanţă 
mărită între semnificant şi semnificat înseamnă o dis- 
tantä mare între ceea ce opera de artă prezintă şi ceea ce 
ea re-prezintă, înseamnă o invitaţie la parcurgerea de că- 
tre receptor a drumului de la intenții la motivații textuale, 
înseamnă o decodificare (într-un sens mult mai larg decît 
este înţeles de obicei acest termen, avem de a face — așa 
cum am insistat — cu o re-valorizare subiectivă si deci 
unică). Această decodificare a semnificatului „codat“ în 
semnificant — necesară ulterioarelor avintäri si mai libere 
şi personale in extratextual spre semnificaţii — angre- 
nează, pe lingă sensibilitate și cultură şi gîndire. În cazul 
unui limbaj denotativ, ca şi în cazul îngustării acestui 
„cimp cultural“ (Henri Wald) ivit între semnificant si 
semnificat, am ajunge la o artă în stadiu de pură infor- 
matie, în stadiu de semnal. Am avea de-a face cu o co- 
municare la nivelul reflexului si nu la cel al invitatiei la 
reflecţie, am rämine la nivelul percepției, indepärtindu-ne 
de cel al concepției. Deci actul artistic ar fi echivalent cu 
o comunicare seacă, literală a ideilor pe care doreşte să le 
transmită, și nicidecum nu ar fi o tentativă de a induce 
în receptor stări de spirit susceptibile de a trimite la vi- 


1 Se poate spune că semnificantul operei ca i > 
lui textual, formal si este direet vis hi Pr eher ; 
semnificatului îi corespund motivațiile textuale (ceea ce siste- 
mul. formal transmite in mod clar) ; iar semnificafiilor le co- 
respunde planul extratextual : peregrinarea in zonele existen- 
tiale pe care o face subiectul incitat de motivațiile textuale, la 


care a ajuns prin sistemul strict f — indu- i 
intențiile textuale în ultimă analiză. al De 
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ziuni existenţiale. Este limpede că această primă invitaţie 
la gîndire pentru însăși descifrarea semnificatului repre- 
zintă un plus de eficienţă a artei în ce priveşte rolul său 
de a dezvolta gindirea, simţirea—spiritualitatea într-un 
cuvint. Prima acţiune de „angrenare“ a receptorului se 
realizează, fără îndoială, prin ce transmite actul artistic 
(semnificatul, motivațiile textuale), prin fondul de idei 
evident ; a doua acţiune de „angrenare“ se realizează prin 
cum este transmis acest fond de idei (prin semnificant, 
intenţii textuale), mai precis prin această operaţie de inte- 
legere a nivelului semnificantului pentru a ajunge la sem- 
nificat. Mai întîi aici, în această operaţie de „descifrare, 
critica trebuie să fie o călăuză pentru public deoarece căile 
de la semnificant către semnificat sînt uneori destul de 
anevoioase, întinse, deseori specifice pentru fiecare artist 
si uşor ezoterice. Fără a lămuri acest prim parcurs spre 
profunzime la care invită opera de artă, strădaniile criti- 
cului de a arăta cum creaţia poate trimite spre categorii 
existenţiale va rămîne vană, absurdă pentru publicul în 
cauză. 

Distanţarea dintre semnificant si semnificat asigură 
într-o mai mare măsură transformarea rolului artei din- 
tr-unul de delectare într-unul de determinant al gîndirii, 
al desfășurării spirituale. Aceasta deoarece dacă invoca- 
tul drum nu ar exista şi ne-ar. fi prezentat direct sem- 
pificatul ca atare, fără retroacţia pe care o suferă per- 
manent din partea semnificantului (vezi Teza D, nu am 
fi capabili, în faţa unui asemenea gest, de stări existen- 
tiale, ci doar de reci construcţii conceptuale limitate, 
avînd ca temă existenţa. Arta poate însemna mod de a fi 
datorită faptului că odată ajunși la motivațiile textuale, 
la semnificat, acestea ne apar ca o convingere, ca o op- 
tiune, partinic si partizan, seducător, permanent „încăl- 
zite“ de intențiile textuale, de semnificant — ceea ce ne 
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dä imboldul de a ne avinta cu toată fiinţa în extratextual, 
în domeniul problemelor existenţiale simfindu-le ca mod 
de a fi şi nu doar ca o construcţie de concepte. Saltului 
în existenţial la care invită arta îi este necesar un avint 
luat pe un teren mai sigur, avint care nu il vedem a fi 
decit parcurgerea drumului de la semnificant la semni- 
ficat, de la intenţii la motivatii textuale. Dacä acest drum 
se aratä a fi prea lung, descurajant de lung, la nivelul 
masei de receptori apare renunțarea sau reala imposi- 
bilitate de a-l parcurge, ceea ce înseamnă blocarea si- 
gură a celei de-a doua părți a drumului — saltul în 
existenţial, abordarea extratextualului. De aceea, la mo- 
dul ideal, este ca un fapt artistic să invite la un efort 
de descifrare prezentînd o dificultate sporită cu „un grad* 
peste capacitatea medie a publicului, astfel ca acesta, 
ajutat de critică, reuşind descifrarea, să înregistreze un 
progres. Însă acest „un grad peste înţelegerea medie“ 
poate fi chiar o utopie !... Rämine atunci valabilă ideea 
că actul artistic trebuie să ridice publicul la nivelul säu, 
si nu acesta să coboare arta la puterea sa minimă de în- 
telegere, ce astfel are toate șansele să stagneze: Ce s-ar 
întîmpla, ca să folosim o comparaţie simplă, dacă in clasa 
a Il-a primară, apoi în a III-a, a IV-a ş.a.m.d. invätäto- 
rul ar „explica“ elevilor tot abecedarul, adunarea şi scă- 
derea în virtutea ideii că vor înţelege negreşit, materiile 
fiind deja, în mod indubitabil, pe măsura puterii lor de 
pricepere ? Păstrind termenii comparatiei, preferäm să 
avem profesori talentaţi, capabili să explice, decît să sim- 
plificăm si să reducem materiile ! Referindu-ne în con- 
tinuare la saltul în existenţial, vom spune că putem gindi 
profund şi cu folos numai după o lectură valoroasă şi 
bine înţeleasă. 

Distanţa dintre semnificant şi semnificat fiind, cum 
am văzut, de multe ori destul de mare, o simplă expu- 
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nere a semnificatului — deci a ideilor ce le conţine 
opera — poate părea cititorului de critică o ficţiune. De 
multe ori cititorii unui astfel de comentariu critic au sen- 
zatia că teoreticianul atribuie operei discutate semnifi- 
catii străine acesteia. Actul critic apare atunci în mintea 
cititorului ca o prețioasă fabulatie avind numai ca pre- 
text opera comentatä. El apare ca un produs cultural sus- 
ceptibil de inutilitate și rupt de opera de artă. Există, 
deci, riscul ca opera să rămină în continuare pentru recep- 
tor la nivelul unei perceptii confuze și critica acuzată 
de a fi un soi de „poezie teoretică“ inutilă. În acest caz 
critica se autodesfiinteazä si măreşte distanţa dintre pu- 
blic si lumea creaţiei, în loc să o micsoreze. În cazul in 
care anumiţi spectatori au descifrat singuri semnificatul, 
simpla lui enuntare de către critic devine şi mai evident 
un act gratuit. În sfirsit, putem afirma că enuntarea di- 
rectă de către critic a sensurilor operei nu va fi primită 
şi nici eficace ; este clar că un rezultat va fi realmente 
asimilat mai curînd în cazul în care spectatorul este doar 
ujutat să ajungă singur la el, decit atunci cînd îi este 
prezentat gata elaborat, astfel apärindu-i abstract. De ase- 
meni, o explicare didacticistă a resorturilor interioare ale 
operei poate declanșa reacţii contrare. Numai o analiză 
stringent aplicată la obiect, o analiză a relației dintre 
gemnificant și semnificat, a genezei si interdependentei 
lor, poate înlesni cititorului adevărata înțelegere atit a 
operei respective cît si a unora dintre esentialele resorturi 
interioare ale gestului creator. Critica va ajuta astfel pu- 
blicul să pătrundă în tainele operei şi ale creaţiei (atit 
cît poate fi făcut acest lucru), dindu-i posibilitatea de a 
se bucura plenar de ele. Este bucuria înţelegerii, a con- 
tactului nemijlocit gi asimilării fiecărui element constitu- 
tiv al operei si al ansamblului ei. 
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Aici se încheie prima parte a misiunii criticii : înţe- 
legerea planului textual al operei prin parcurgerea dru- 
mului de la intenţii la motivații, de la semnificant la sem- 
nificat, de la sistemul formal la cel ideatic evident sau 
intrinsec. Este exercitarea de către critică cu precădere a 
dimensiunii ei ştiinţifice, echivocul și interpretarea per- 
sonală făcîndu-și loc mai insistent doar în măsura în care 
ne apropiem de partea finală a acestui prim segment de 
demers. 

Cum am amintit mai sus, abia aceste lucruri fiind re- 
zolvate de către critică, ea poate incepe acum și cea mai 
fascinantă parte a drumului său : saltul în extratextual, 
în domeniul existenţial. Avem de a face cu o vastă pluri- 
vocitate deoarece, cum s-a văzut, peregrinarea spiritului 
în zona problematicii fundamentale este doar înlesnită și 
ghidată, jalonată de către opera de artă. Libertatea este 
foarte mare, desfășurarea personalităţii subiectului de ase- 
meni, iar valabilitatea adevărurilor pusă sub semnul po- 
sibil al întrebării pentru ceilalţi subiecţi şi fără şanse de 
a aspira la universalitate deoarece nu se constituie chiar 
un sistem, o lume în funcţie de care aceste adevăruri 
— imanente ei — ar deveni absolute. Este exercitarea 
dimensiunii filosofice a criticii — travaliu ce poartă doar 
o amprentă filosofică, fapt pentru care nu e filosofie şi 
nu „creează lumi“ (sisteme). Criticul nu poate avea altceva 
de făcut decit să-și expună propria sa peregrinare spi- 
rituală declanșată de operă doar cu titlu de model po- 
sibil și nu obligatoriu, unic. De asemeni va putea preciza 
jaloanele, direcţia pe care o imprimă opera, prin sistemul 
ei formal şi semnificat (motivații textuale), eventualei 
abordări a problemei etico-existentiale la care ea trimite. 
Este posibilă şi valabilă doar o schiță de traiectorie şi 
adresă a demersului spiritual la care invită opera, amă- 
nuntele şi meandrele acestui drum apartinind fiecărui 
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individ în desfägurarea personalităţii sale. Aici vedem 
tileul ideii de cunoaştere de sine prin artă, chiar în cazul 
veceptorului. După opinia noastră nici un critic nu are 
dreptul să demobilizeze vreun receptor de la o atare ten- 
tativă, sau să nu încerce mobilizarea vreunuia spre o atare 
tentativă, În acest caz — partea a doua a drumului — 
critica parcă mediază mai mult accesul receptorului la 
meditaţie, la redescoperirea de sine decît la opera de 
artă in sine, cum o făcea în prima si indispensabila etapă 
a acestui drum. 

Doar astfel critica poate să contribuie activ la o re- 
latie public-artă in care arta, accesibilă tuturor, să 
devină pasionantă experienţă mentală şi inältätoare cä- 
Jätorie în sensibil, în existenţial, în sfîrşit, să devină 
experienţă umană plină de roade şi pilde, mediu eficace 
al spiritualizării si formării unei conştiinţe existenţiale. 


Funcţia selectivă a criticii de artă u 


Dacä actul critic s-ar märgini numai la a media in- 
telegerea operei şi a inlesni o meditaţie dincolo de ea, 
eficienţa însăşi a artei ca factor educativ şi formativ de 
conştiinţe ar fi pusă în mare pericol. Aceasta în primul 
rind deoarece nu putem fi siguri că toate producţiile ar- 
tistice antrenează şi transmit fonduri ideatice cu adevărat 
valoroase sub aspect, moral-filosofic, social, psihologic sau 
politic, demne de a orienta o meditaţie existenţială cu 
roade dintre cele mai favorabile pentru forjarea unei con- 
Ştiinţe, pentru progres spiritual. În al doilea rind dato- 
vită faptului că nu avem nici o certitudine că, indiferent 
de calitatea fondului ideatic, toate operele de artă se vor 
ridica la un nivel estetic superior atit ca inteligibilitate, 
coerenţă, cît și ca putere de a educa sensibilitatea, bunul 
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gust, dragostea pentru frumos, şi în special ca posibili- 
tate de a incita receptorul pentru saltul în extratextual. 
Cu alte cuvinte critica este chemată să vegheze la cele 
două dimensiuni intrinseci ale actului artistic: ce spune 
el şi cum spune, semnificatul si semnificantul, sau zona 
intentiilor şi cea a motivaţiilor textuale (semnificaţia, 
sau implicaţiile extratextuale nu le considerăm intrinseci, 
imanente operei în sine). Astfel critica participă în mod 
activ, prin negare şi promovare argumentată, la făurirea 
în mase a unei conștiințe politico-moral-sociale, existen- 
tiale în ultimă analiză pe de o parte, si la făurirea unei 
conștiințe estetice, pe de alta. Prin selecţie, critica în- 
lesneşte accesul publicului la valorile autentice ale artei; 
dar în același timp şi accesul la public al operelor de 
artă cu valori autentice, promovîndu-le. 

Datorită valentelor sale de formare a conştiinţei, arta, 
de-a lungul vremurilor şi pînă în prezent, a fost privită 
si ca o armă politică, ca un instrument de acţiune po- 
litică în mase. Direcţionarea acestei arme cade, evident, 
în seama criticului militant, mai ales în momentul exer- 
citării funcţiei selective a demersului său. Criteriile după 
care operează funcţia selectivă a unei atari critici mili- 
tante vor deriva, fireşte, din ideologia fundamentală în 
cauză făcînd ca arta astfel dirijată să o servească pe 
aceasta. Indiferent de faptul că ideologia centrală este © 
religie, numai un sistem moral, un sistem social-filosofic, 
unul politic etc., critica ce i se aserveşte, preluind de la 
acesta criteriile de selecţie, va fi întotdeauna politică. 
În momentul în care critica îşi exercită funcţia sa selec- 
ce obez, Pal Ce Mea it 
zona ati d șa mă de faptul că arta este chemată să 
concepției revolutlohar a și. e uch! in sprijinul 
despre lume şi viaţă 2 inaterjalist-dlalactice și Istorice 

a a partidului nostru, cu o morală 
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superioară şi o atitudine avansată faţă de muncă, faţă 
de interesele generale ale societăţii, critica românească 
contemporană va promova numai operele care sînt în 
măsură să educe publicul in spiritul acestor deziderate. 
Numai astfel arta își va atinge țelul in societatea noastră, 
numai astfel îşi va motiva plenar existența. Selectind, 
critica va contribui nemijlocit la insăși eficienţa social- 
educativă a artei. 

Posibila reprezentare a unui conţinut ideatic înalt, cu 
adevărat valoros, printr-o formă sub-artistică, vulgară, 
stridentä, exhibitionistä etc. poate duce la devalorizarea 
morală a conţinutului care, în sine, ar fi fost apt de a 
ridica nivelul conştiinţei politice, morale sau sociale a 
receptorului. În acest sens, de exemplu, am văzut cîndva 
într-o expoziţie de artă plastică o lucrare reprezentind un 
domnitor al ţării, devenit peste veacuri simbol al demni- 
tätii noastıv nationale si al luptei de secole duse de strä- 
mosi pentru neatirnarea neamului. Dar faptul că lucra- 
rea, prin stridentä si vulgaritate aduce aminte de pic- 
turile kitsch realizate cu vopsea „Duco“ pe tablă şi în- 
tilnite in bilciurile suburbane, reprezenta, mai ales 
pentru neavizati, o flagrantă si intolerabilă subminare a 
valorii iniţiale a temei. Situaţia poate fi și inversă : pre- 
zentarea într-o formă artistică valoroasă — ce are, im- 
plicit, darul de a atrage spectatorul şi a-i cistiga opfiu- 
nea — a unui mesaj ideatic retrograd. Se naşte riscul 
ca spectatorii, mai ales cei neavizati, cu o conștiință şi 
spirit critic neindeajuns dezvoltate, să fuzioneze pînă la 
a-și însuşi conţinutul dăunător vehiculat de formele „se- 
ducătoare“. Curentele noi, inovațiile, experimentele re- 
clamă în acest sens o mare atenţie din partea criticului 
deoarece acestea aprioric, prin „fascinația noului“, au 
şanse sporite de a „seduce“ publicul neinzestrat cu discer- 
pămînt, chiar şi atunci cind „seducerea“ ar fi inoportună 
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fie sub aspect estetic, fie ideatic. Ambele cazuri descrise 
ni se par extrem de periculoase, ceea ce ne reliefează 
cu mai multă pregnantä responsabilitatea ce o are critica 
de artă în exercitarea funcţiei sale selective. 

Dar o selecţie intransigentă presupune un verdict. Or, 
a da un verdict fără să-l argumentezi implică riscul de a 
nu fi luat în consideraţie, sau, dimpotrivă, ca acesta să 
fie luat de valabil „cu ochii închişi“ — ceea ce nu ar con- 
tribui cu nimic la ridicarea conştiinţei ideologice şi es- 
tetice a publicului. Ca funcţia selectivă a criticii să fie 
îndeplinită într-un mod cu adevărat eficace din punct de 
vedere social-educativ, toate promovärile şi negările se 
cer argumentate clar, realizindu-se astfel prin înțelegere 
actul de educare a publicului, nu prin manipulare oarbă, 
nedemocratică. Este evident că o atare argumentare a 
selecţiei nu este posibilă decit precedată de o temeinică 
analiză a operei. Din păcate, și la noi, uneori, o aseme- 
nea analiză lipseşte, sau dacă ea există se petrece parcă 
„in secret“, numai în mintea autorului-critic care lasă 
să transpară în text cu zgircenie — și citeodatä pronun- 
tatä aroganță atotștiutoare — doar concluziile ei, verdic- 
tele 1. Neargumentarea verdictelor duce la abolirea func- 
tiei selective a criticii de artă. 

Trecind, deocamdată, peste chestiunea de ordin mai ge- 
neral dacă are sau nu dreptul critica să dea verdict 
mult sau mai puțin fatale referitor la creație (după unele 
opinii critica nu are acest drept !), vom putea declara 
mereu cu fermitate că cel puțin verdictele neargumentate 


e mai 


1 Este. cazul în unele ici 

ă i Cronici dramatice si î i Sa 
male amala Plastice“ semnate de indivizi ile eur 
Gi Miar atab excelenți poeți, prozatori, plasticieni, muzeografi 
ns l critici Există printre aceștia, de bună seamă şi ex- 
Phi fericite — dar nu ele ne îngrijorează acum. í 
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îi sînt interzise cu desävirsire criticii de ţinută; ea nu 
are dreptul moral si nici ştiinţific să facă acest lucru, 

Putem încheia adăugind că, dacă prin funcţia de me- 
diere, exercitată — prin absurd — în exclusivitate, cri- 
tica de artă ar contribui la relevarea în conştiinţa spec- 
tatorului a situației actuale a dimensiunii valorice a artei, 
exercitindu-si si funcţia selectivă ea contribuie la rele- 
varea şi la atingerea (prin capacitatea formativă a artei 
promovate) situației ideologic-artistice spre care se aspiră 
în artă. De aceea considerăm că exercitarea vigilentă şi 
intransigentä a funcţiei selective constituie o mare res- 
ponsabilitate pe care o are critica de artă în faţa viito- 
rului, dar si un prilej de adincä si inteleaptä meditație 
pentru critici. 


Funcţia educativă a criticii de artă 


ka Utilizind un bagaj de cunoştinţe pentru analiza faptu- 
“ }lui de artă (în scopul medierii relației artä-public, mai 
* întii, cum am väzut, prin descifrare), ca și pentru argu- 
= mentarea unei anumite selecţii de valori (ideatice şi este- 
tice), critica de artă îl transmite, implicit, cititorului. 
Asimilarea de către cititor a acestor cunoștințe este o con- 
ditie sine qua non a înţelegerii operei de artă, cit şi a în- 
telegerii argumentării selecţiei. Rezultă că includerea in 
text a acestor cunoştinţe constituie o obligaţie metodo- 
logică a criticului. Referirile la alte stiluri, la caracteris- 
ticile şi resorturile lor interioare, deducerea şi eviden- 
tierea motivatiilor psihologice, sociologice sau filosofice 
ale creaţiei discutate, de asemeni — pentru a înţelege si a 
evoca mai clar opera — determinarea locului ei în con- 
text cultural, filosofic, social etc., pot constitui o adevă- 
rată acţiune de educaţie culturală în sine, pe lîngă roiul 
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lor direct de clarificare A operoi gl argumentare în seler 
tiei, Metoda comparatlstä, pe care o vedem din mul muhte 
motive a fl cea mal eflonce (p. 186-100), onte ti ceu mal 
indicată întru a aduce în actul erille un bogat Baga] în 
formativ, Desigur, dacă se uţilizenză metoda compari) 
contrastelor sau a genurilor proxime, dacă pentru clari- 
ficarea unei anumite atitudini estetice, să zicem din pie 
tură, se invocă una similară sau totul opusă tot din dome- 
niul picturii, sau din cel al muzicii ort ul tentiului, în 
stirşit, dacă punctele de referință (din domeniul stilistich, 
filosofiei, psihologiei) invocate pentru infelegeren yi de- 
terminarea locului operei în cimp spiritual, sint mult 
depărtate de obiect sau în imediata su apropiere, consti- 
tuie o problemă doar de orientare a criticii, Sub acest 
aspect poate fi vorba de cutare sau cutare „şcoală“ de 
critică și de ceea ce numim stil al unui critic, Considerăm, 
însă, că indiferent de „școala“ sau stilul de care apar- 
{ine un act critic, dacă acesta este de înaltă ţinută cul- 
turală şi eficiență, vă opera cu necesitate referiri sti- 
listice, filosofice, psihologice, istorice și politice încor- 
porînd astfel o serie de noţiuni și idei ce ne îndreptăţesc 
să credem că un act critic autentic are în mod evident 
şi calitatea în sine de a educa publicul. 

Analizind, de exemplu, sensurile ce le are, ca şi ceea 
ce dezvăluie nou în fondul de idei al spectacolului o scenă 
„goală“, cu citeva volume abstracte, considerăm că tre- 
buie cercetat in ce măsură ele creează planuri de joc 
specifice spectacolului și funcţionale pentru actori, în ce 
măsură și cum sînt; volumele modelate de lumina me- 
nită să le dea 'viaţă, să le activeze, deci în ce măsură 
volumele respective creează o atmosferă destinată să sub- 
linieze jocul actorilor și ideile spectacolului (aceasta e și 
raţiunea principală a apariţiei, în general, a scenei fără 
decor), neconstituind doar simple elemente ce riscă să 
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distragă atenţia. De asemeni, în cazul in care se reali- 
zează aceste deziderate, vom încerca să găsim oportuni- 
tatea adoptării unei asemenea soluţii, organicitatea sau 
inadvertentele stilistice pe care, eventual, le prezintă. 
Este posibilă argumentarea valabilitätii soluţiei prin com- 
paratie cu o presupusă montare naturalistă ; implicit se 
vor comunica cititorului caracteristicile unei atari mon- 
tări ca cea din urmă. Apoi, pentru a o fixa în epocă şi 
a evoca „starea de spirit“ a soluţiei „scenei goale“, vom 
putea pomeni de deviza lui Jacques Copeau „pentru opera 
nouă, o scenă goală“, de asemeni despre abstractizare in 
plastică privită ca o încercare de ə ajunge direct la 
esențe etc. 

Desigur discutabile, purtind amprenta inevitabilă a 
subiectivitätii, acest fel de referiri au totuşi calitatea. de a 
transmite cititorului o serie de noţiuni — fie și la nivelul 
informativ — considerate ca făcînd parte dintre cele 
capitale pentru formarea unei culturi artistice. Fireşte că 
numai prin asimilarea unor astfel de noţiuni elementare 
# pe care critica le inserează în exerciţiul său din raţiuni 
metodologice, nu poate fi vorba de o cultură. Aceste no- 
tiuni găsite de iubitorul de artă în textele critice trebuie 
să aibă calitatea de a „deschide cortina“ în fața unei 
culturi temeinice pe- care cel interesat urmează să şi-o 
însuşească. Si totuși avem temei să afirmăm că o „eul- 
tură“ formată numai din noţiuni orientative de genul 
acesta, mai ales la nivelul marelui public, poate fi intru- 
citva utilă unui spectator pentru sporirea puterii sale de 
înţelegere a artei şi receptivitate în fața ei. Chiar in 
cazul în care referirile au o doză mărită de speculativ, 
și astfel planează asupra lor acuzaţia de neautenticitate, 
ele își găsesc totuși utilitatea într-un text critic, măcar 
sub aspectul lor strict educativ. La modul ideal prezența 
într-un text critic a unor referiri ample, diverse şi în- 
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temeiate constituie chezășia faptului că acel text va fi 
un act de autentică iniţiere artistică, realizind totodată 
o limpede şi profundă înțelegere a operei comentate. De 
fapt, atît funcţia de mediere, cit și funcţia selectivă a 
criticii de artă, pentru a fi îndeplinite în condiţii optime 
reclamă analiză şi argumentare care sînt posibile numai 
cu ajutorul referirilor de natură stilistică, filosofică, mo- 
vală, psihologică, socială, istorică, politică, etc. Deducem 
că funcţia educativă a criticii este implicită celorlalte 
două. A aborda opera de artă numai prin ea, fără a-i 
determina natura și locul în context spiritual, sau a nega 
ori promova valori fără a argumenta prin analiză, com- 
paraţie si raportare filosofică, reduce eficiența criticii de 
artă, îi micşorează sufragiile publicului situind-o la un 
nivel sub-profesional, imprimindu-i o orientare nedia- 
lectică. 


Alte funcţii 


Cele trei. funcţii analizate mai sus le considerăm a fi 
cele fundamentale ale criticii de artă; precum lesne se 
poate vedea, ele vizează cu precădere planul social — 
fapt care se înscrie perfect în concepţiile despre critică 
enunțate în capitolele anterioare, concepţii potrivit cărora 
critica nu poate fi decît socială. Desigur, critica mai are 
și alte funcţii — aparent deosebit de importante (pen- 
tru unii!) — pe care, însă, le considerăm a fi secun- 
dare, 

Oricit av părea de straniu, funcția de înriurire, in- 
fluență, eventual ghidare a domeniului artistic o con- 
siderăm una secundară a criticii, Ea se poate exercita pe 
mai multe planuri. Notăm mai intii planul psihologic, ac- 
tiunea ps:hologică pe care o poate avea opinia criticii 
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— favorabilă sau defavorabilă — asupra creatorului, Ea a 
fost semnalată în partea I a lucrării de faţă, mai cu 
seamă în Teza II. Un alt plan este cel în care critica 
acționează asupra poziţiei, prestigiului, în societate sau în 
microgrupul profesioniştilor, pe care îl are artistul. Un 
plan ceva mai important în care critica îşi exercită func- 
ţia ei de influență a domeniului artei, este acela concep- 
tual-teoretic. Nu rareori critica a fost aceea care oferind 
suportul teoretic unei anume orientări artistice a craat un 
grup bine definit, animîndu-l. Apoi, există artişti — nu 
puţini — care ascultă sugestiile implicite sau explicite pe 
care le dă critica, angajind astfel cu aceasta un real dialog 
de multe ori foarte fertil. În general, în cadrul acestui 
mod conceptual-teoretic al criticii de a-şi exercita func- 
ţia sa de influenţă asupra domeniului artistic, putem vorbi 
de o contribuţie deloc neglijabilă a criticii la procesul de 
conștientizare — implicit de aprofundare — pe care artiş- 
tii îl realizează referitor la unele tendințe spontane din 
creaţia lor. Totuşi, după părerea noastră, nu trebuie să 
exagerăm importanţa acestei funcții, fie şi pentru sim- 
plul motiv că — se ştie — atunci cînd e vorba de o adevă- 
rată valoare a unui artist, dacă nu chiar de un geniu, crea- 
ţia sa ajunge pe cele mai înalte culmi, cu toată clarita- 
tea şi conştiinţa, neavind nevoie de aportul vreunui cri- 
tic. Societatea este cea care are nevoie de aceasta pentru 
a încerca ridicarea pe amintitele culmi ale spiritului. 

Mai amintim ca funcţie secundară a criticii aceea de 
propagandă in favoarea sau defavoarea obiectului artistic. 
Este un adevăr că există o categorie de public al cărui 
interes pentru cutare creaţie va fi stirnit sau nu in func- 
tie de articolele ce-l comentează şi cum anume o fac. 
După cum se ştie reacţiile pot fi diverse : „articolul fa- 
vorabil — mă interesează opera“, „articolul defavorabil — 
nu: mă interesează opera, sau din contra“. Această func- 
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tie este de o importanţă minoră in faţa culturii deoarece 
publicul cate-si ghidează astfel interesul este unul ne- 
demn de apreciere pentru acest fapt și — sperăm — re- 
lativ redus. Apoi, avem temei să credem că o creaţie 
cu adevărat valoroasă — care răspunde comenzii sociale 
atît sub raport estetic, cit si ideatic — va atrage publicul, 
indiferent dacă se bucură sau nu de comentarii teoretice, 
indiferent dacă acestea, atunci cînd sînt, sînt favorabile 
sau nu. 

Considerăm că încercarea de a mai găsi şi expune 
alte funcţii secundare ale -criticii de artă ar însemna o 
pierdere de timp. 


Interdeterminarea funcţiilor prin metodologie 


Subliniem de la bun început că următoarele conside- 
ratii vizează doar funcţiile fundamentale ale criticii de 
artă: 

Pină în acest punct, pentru a arăta clar funcţiile cri- 
ticii, motivațiile lor, ca şi metodele necesare — după opi- 
nia noastră — exercitării lor, am procedat la o analiză 
cit mai sistematică a unui presupus act critic, aşa cum 
considerăm că este necesar ca el să fie. Această analiză 
„anatomică“ ne-a obligat, ca orice analiză, la o defalcare 
pe probleme ce ar putea părea puţin rigidă, schematică. 
Ne simţim acum obligaţi de a proceda la o sinteză a celor 
constatate, astfel ajungind, sperăm, la o imagine dinamică, 
complexă si organică a actului critic. 

Ne vom grăbi, mai intii, să subliniem faptul că, evi- 
dent, toate aceste funcţii se exercită simultan. Pentru a 
satisface funcția de mediere, actul crit'e procedează, cum 
am văzut, la încercarea de a reconstitui sensul demersului 
creativ, pornind de la analiză, Această analiză la obiect 
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serveşte însă gi ca bază de plecare in argumentația pe 
care o socotim necesară îndeplinirii funcţiei selective, De 
asemeni, tot această analiză la obiect, angrenind cunoy- 
tinfe din istoria şi teoria artelor ca şi din alte diferite 
domenii (filosofie, sociologie, psihologie, istorie etc), în- 
deplineste si funcţia educativă a actului critic, Argumen- 
tarea actului selecţiei în plan ideatic, folosind compa- 
rafia şi raportarea şi în domenii ca filosofia, morala, 
etica în general, angrenează la rîndul ei şi cunoştinţe ne- 
legate strict de operă şi astfel participă și ea la îndepli- 
nirea funcţiei educative a criticii, Pe de altă parte, func- 
ţia de selecţie privind formele de expresie, procedind la 
o analiză şi comparaţie cu precădere stilistică, nu numai 
că face, implicit, o acţiune de educaţie artistică, dar 
aproape că se confundă cu funcţia de mediere artă- 
public prin explicarea intercondiţionării formelor de ex- 
presie cu ceea ce ele exprimă. Exemplele se pot înmulți. 
Sintem conduşi la ideea că un act critic profesional, ca- 
re-si asumă condiţia sa spirituală cu toate limitele şi 
căile ei deschise, pornind de la analiza aplicată a operei 
si sfirsind în saltul spre extratextual, spre existenţial, 
este un act teoretic complex ale cărui elemente si funcţii 
se întrepătrund formînd un tot omogen. 

Remarcăm că numai pornind de la o analiză profundä 
a operei este posibilă îndeplinirea cu succes, la un nivel 
profesional, cu eficacitate superioară, a tuturor funcţiilor 
şi abia apoi abordarea domeniului extratextual, etico- 
existenţial, mai precis prezentarea unei variante posi- 
bile a „trecerii de la categoria stilistică la cea existen- 
țială“. Analiza, deci, este locul comun metodologic al 
unui act critic autentic și eficace — ea atrage după sine 
si volumul de informare culturalä necesar, lärgirea ac- 
cesului publicului la opera de artă, ca şi veridicitatea se- 


231 


Scanned with CamScanner 


lectiei, Fără analiză riguroasă, satisfäcind cele trei funcţii, 
critica nu poate porni la partea a doua a medierii artä- 
public, la aceea în care publicul, după ce s-a apropiat 
de artă, se apropie de sine și problemele existenţiale prin 
artă, Fără această analiză, deci, critica nu-şi va putea 
îndeplini misiunea sa fundamentală de factor activant 
prin intermediul artei a unei conştiinţe existenţiale. 
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Dimensiunea afectivă a criticii 


Dimensiune afectivă a criticii! S-ar zice, la prima ve- 
dere, că e vorba de dragostea pentru artă ce trebuie s-o 
aibă orice cercetător al ei. Acea pasiune şi dragoste in- 
dispensabilä oricărui critic pentru a duce în condiţii og- 
time demersul său pînă la capăt. Dragostea pentru artă 
în general, de pe poziţiile căreia orice critic trebuie, la 
început de drum, să se logodească cu creaţia intru no- 
bilul scop de a o pătrunde cit mai bine şi apoi a o oferi 
semenilor, relevînd ce are ea mai fulminant şi seducätor 
pentru cursa spirituală înspre esentele existenţei, inspre 
conştiinţa existenţială. Dragostea, imensa, statornica, so- 
bra şi adinca dragoste pentru artă, pe care încă mulţi ce 
se doresc a fi critici nu lasă de înţeles că o au! Spre 
această dragoste, spre această dimensiune atectivă a cri- 
ticii s-ar părea că ne-a purtat gîndul la final de curte. 
Nu. Spre alt sens al dimensiunii afective a criticii ne-a 
chemat o stare de spirit atunci cînd am hotărit ca fi- 
nalul să fie astfel. 

Cit de greu poate fi definită această „dimensiune 
afectivă ! Poate niciodată vreun lucru nu a scăpat ten- 
tativei de a fi denumit prin concept, cum ne scapă acum 
această stare de spirit, sau stare intralogică, totuşi resim- 
țită atit de prezent, E, pare-se, bine intrefesutä în subecon- 
stient, Se manifestă — cum spun psihanaliştii — „deghi- 


233 


a 


Scanned with CamScanner 


zat“, în variate chipuri. Nu manifestările ei ne interesează, 
ci însăși această stare de spirit infralogică, sensurile ei. 
Dar, aşa cum am spus, este dificilă, extrem de dificilă 
„trecerea“ ei în conștient, in lumea gîndirii, a conceptu- 
lui — atit de expusă pericolului de a furniza dogma. O 
stare emoțională — conştientă sau nu — nu poate fi tre- 
cută în imperiul logic-conceptualului fără a fi literal- 
mente schilodită si expusă, infirmă fiind, pericolului 
amintit mai sus, Oare încercînd să vorbim aici despre 
această stare, nu comitem cumva o impietate ? Cind ne 
punem această întrebare ne gindim, deocamdată, doar la 
primul inconvenient : amputarea stării la traducerea prin 
concept. Apoi prin cercetare şi desemnare logic-concep- 
tuală nu vom fi puşi în situaţia de a fi alături de temă, 
la insignifianta sa superficialitate, asemenea ciberneticii 
in faţa artei, departe de sensul și ființa ei esenţială? 
Credem că da. De aceea vom face şi noi ca Unamuno 
care, într-una din cărţile sale — unde, în fond, pune pro- 
blema relaţiei dintre rațiune si sentiment — după un nu- 
măr considerabil de pagini, vrind să se ocupe de unele 
fenomene vitale din lumea iraţionalului t, avertizează ci- 
titorul că, irationalul nefiind traductibil : „în ce va urma 
va fi atita fantezie cit şi raționament, adică, mult mai 
multă“. Mai jos filosoful spaniol își explică pseudo-im- 
pasul metodologic care coincide cu al nostru intr-atit 
încît reproducem și următorul fragment : „Nu doresc să 
înșel pe nimeni, nici să prezint drept filosofie ceea ce nu 
este, probabil, decit poezie sau fantasmagorie, mitologie 
în orice caz, Divinul Platon după ce a discutat în Phedon 
imortalitatea sufletului — o imortalitate ideală, adică 
mincinoasă —— s-a lansat în a expune miturile referitoare 
la viaţa cealaltă, spunind că trebuie neapărat să şi mito- 


? A nu se confunda acest „irational“ BE 
numit de noi infralogie,  „rallanal* cu absurdul; el este 
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logäm, Haldell, să începem n mitologa, Careva care caută 
raționamente, ceen ce strict numim rațluni, argument“ 
stiinfiflce, consideraţii tehnle loglee, poate renunța In 
a mă urmări“, 


Arta coboară din timpuri imemoriale decantind írni- 
tr-insa stările de splrit-blazon existențial ale fiecărei ge- 
nerafii a umanităţii, Ea se avintă spre viitoruri de ne- 
cuprins, proiectind acolo sensul existenţial al prezentu- 
lui, în egală măsură invitind generaţiile nenăscute întru 
găsirea de sine. 

Critica preia de la trecut doar metodă — nu atitudine 
faţă de sensul Vieţii şi al Existentei ca Tot. Ea vine deci, 
din prezent, i se adresează exclusiv, devenind pentru vi- 
itor doar mostră moartă. Arta e .mai puţin interesată de 
1 mosteniri metodologice ; de aceea ea nu e egoistă — nu 
se interesează de sine și. eficiența sa. Stârea spirituală, 
existenţa, modul de a fi în lume este preocuparea ei. Arta 
e seniorală — critica doar nobilă. Artà e elixirul -— cri- 
tica, un posibil vraci care ni-l dă. 

Este de necrezut o prietenie între artă şi critică — ar 
fi una nedemocraticä ; arta şi critica nu sînt egale in 
fața Absolutului. Arta palpitä veşnic pentru condiția 
umană — critica aleargă veșnic între artă, filosofie şi 
ştiinţă. 

Cea mal fascinantă și esenţială lecţie pe care am luat-o 
despre pictura neligurativä a fost dintr-un film artistic... 
Rubliov al lui Tarkovski, La aflarea veștii că ucenicii lui 
au fost schinglulfi, marele pictor de icoane, într-o rå- 
bufnire, aruncă un pumn de vopsea pe albul imuculat 
al peretelui ce aştepta să fie zugrăvit cu chipuri si scene 
din mitologia cristică, S-a näseut un excelent tablou ta- 
şist !... În pata aceea de culoare era atita tensiune, atita 
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disperare., cit într-un nemaiauzit strigat! Personajul 
„Mutat — o fată alienată mintal — se apropie de pere- 
tele cu pricina. Treptat, este cuprinsă de o covirsitoare 
suferinţă, disperare, teamă. Adulmecă cu nările fremä- 
tătoare vopseaua de pe perete, Își lipește faţa de ea. Îşi 
plimbă febril miinile pe acea suprafață. O simte prin 
toți porii. O ia în sufletul ei genuin. O frămintă. O urâşte. 
O deplinge. O miroase. In sfirşit, o înțelege. Este poate 
singurul lucru pe care l-a priceput această fată lipsită de 
gindire. Ea a făcut o criză — criza firească a primei inte- 
legeri a violenţei, räutätii, crimei. Am realizat atunci că 
arta — nu numai cea abstractă — nu are cod. Are doar 
<odificatori. Toţi aceştia sint fii buni ai „rafinamentului“, 
prejudecätü şi ticului cultural, sînt dușmanii sensibilităţii 
nealterate, deschiderii spirituale și dorinţei de a căuta 
esențe. Secvența lui Tarkovski e o lecţie de artă în gene- 
ral. Ea ne învaţă că arta, mai mult decît a fi înțeleasă, 
trebuie adulmecată, luată cu sine prin toţi porii. Numai 
astfel ne va spune mult mai mult decit se poate spune. 
Numai astfel în faţa Cinei... lui Leonardo vom depăși sta- 
diul înţelegerii artei şi epocii clasice, simţind-o. Numai 


astfel, la Voroneţ, vom depăşi stadiul înţelegerii spiritua- j 


lităţii iconarilor moldoveni şi a timpului lor, simtind-o. 
E un cistig, căci înțelegerea are tot atîtea şanse de a fi im- 
personală, pe cite. are simțirea de a fi personală. Prin 
simtirea artei se naşte o colosală punte între spiritul nos- 
tru şi al epocilor, o emulație vitală prin istorie, depă- 
sind-o. Magnifică fuziune între spirite prin timp, ce are 
ca anticamerä — critica ! 

Colosala punte a artei, indicibilă precum dragostea, 
ne convinge că dacă intr-o noapte, istoviţi o clipă de vir- 
tejul sublim al vieţii, ne vom reprezenta in vis näzdräva- 
nul ordinator făcător de „artä, mitul cimpanzeului crea- 
tor sau mille de poezii-variante ale „creaţiei“ permutafio- 
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nale, acel vis va fi un apocaliptic cosmar ce trebuie dat 
uitării odată cu ivirea zorilor. Computerul-inventator de 
cuvinte şi poezii cu zecile de mii nu poate să nu piardă 
teren in conştiinţa aceluia care l-a înţeles şi apoi l-a sim- 
tit pe Eminescu sau Sadoveanu, spiritul lor, formidabila 
lor limbă românească, vie, născută de o întreagă colectivi- 
tate de-a lungul unei întregi istorii. S-ar putea replica : 
„nu negăm valoarea clasicilor, dar acum s-au schimbat 
timpurile, este necesară o artă adecvată, nu trebuie să 
räminem în istorie“. Da, nu trebuie să räminem in isto- 
rie. Dar trebuie să ştim că venim din ea. Dacă Eminescu 
ne e oferit de un timp istoric ca o confirmare a geniului 
natiei si limbii, atunci speranţa în viitorul Eminescu este 
o confirmare a încrederii în perenitatea acestui geniu al 
limbii şi poporului. A aștepta răbdători apariţia unui cre- 
ator de excepţie care să confirme prin literatură vie, adec- 
vat timpului său, permanenfa. geniului naţional şi valoa- 
rea limbii noastre, e mult mai firesc decit a apela pripit 
şi cu nechibzuită încredere la aparate făcătoare de şiruri 
moarte de litere. Critica este prima chemată a şti acest 
lucru. 

Dar pentru sine critica trebuie să mai ştie, să aibă bine 
gravat în conştiinţa sa, şi faptul că ființa artei cere depă- 
şirea pragului înțelegerii şi abordarea celui al simţirii 
— zonă fără nume, zonă în care te găseşti singur, fără 
vreo companie posibilă sau ajutor, zonă-limită a eului în 
saltul spre conştiinţa existenţială, Aici critica se opreşie. 
Nu credem că există vreun critic cu adevărat de valoare, 
un autentic. şi conștient gînditor despre artă, care să nu 
aibă momentul său de sobră retragere în fața creaţiei... 
Paradoxal, un moment care durează pe tot parcursul 
activităţii sale reale de ginditor, 
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Vară, Arşiţă, O sete de foc ucide pämintul, Crapă, 
E praf. Ploaia. a început. Mă retrag cuminte pe bâncile 
pustii ale unei tribune, asemenea celei dintr-un hipodrom. 
Acoperişul mă adăposteşte de stropii mari, răcoroși şi 
proaspeţi ca ochii albaștri ai copilului. Aici, în cuminte- 
nia mea uscată, răzbate mirosul pămîntului reavân, ră- 
coarea fringhiilor ploii atit de tinere de parcă vine din 
viitor cu pintecele plin de viaţă dăruind-o pämintului- 
mamă eternă într-o sublimă inclestare de dragoste, Mai 
e acolo miros de bob de griu întruchipînd veșnicia. Boa- 
rea minunată aduce pînă la mine şi lumina zvircolirilor 
pämintului : zvircoliri voluptuoase, impregnate de apă vie, 
grele de timpul viitor, acoperind crăpăturile uitatei cica- 
trici, Vreau să ies să mă plimb exaltat prin ploaie, Nu le 
pot strica întrepătrunderea cu tălpile şi creștetul capului ! 
Rămin sub acoperișul tribunei şi mă bucur de boarea ce 
mă-nvăluie. O simt prin toţi porii. O adulmec cu nările 
fremătătoare. O lipesc de fața mea. O iau în sufletul meu 


devenit, deodată, genuin.. Nu ştiu dacă o voi înţelege 
vreodată... 


Ploieşti, 25 octombrie 1976 
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Kunst und Kritik vom Standpunkt 
der Kommunikation 


(ZUSAMMENFASSUNG) 


Die vorliegende Arbeit hat zum Hauptziel die Beziehung zwi- 
schen dem künstlerischen Phänomen und der logischen Ebene in 
der Entfaltung des menschlichen Geistes, sowie die Beziehung 
zwischen dem innersten Wesen der Kunst und der gesamten. Me- 
thodik des exakten Denkens zu analysieren. 

Genauer gesagt, untersucht die Studie in welchem Maße das 
exakte, rationelle, logische Denken mit dem emotionellen, sub- 
jektiven, infralogischen Zustand in der Kunst zusammenarbeitet / 
(oder zusamenarbeiten darf), ohne ihre Charakteristik und Wir- 
kungskraft einzuschränken, ohne das ontologische Statut des Den- 
kens zu begrenzen. Von diesem Standpunkt aus betrachtet treten 
zwei Seiten des Problems 'auf: 1/'Das Studium der Wirkung der 
logisch-begrifflichen, eindeutigen Haltung des menschlichen Geis- 
tes auf das künstlerische Schaffen, sowie auf die Rezepfion des 
Kunstaktes. 2/Das Studium der Beziehung zwischen Kunstschaffen 
und Rezeption als einheitliches künstlerisches Phänomen. Die 
Kunsttheorie tritt hier als allumfassende (logisch-begriffliche) Er- 
fen und Rezeption als einheitliches künstlerisches Phänomen. Die 
tritt hier als allumfassende / logisch-begriffliche / Erschließung 


schließung dieses Phänomens auf. 

Der erste Teil der Arbeit behandelt den ersten Aspekt des 
Problems, während der zweite Teil die Beziehung zwischen Kunst- 
akt, Kunsttheorie und — Kritik im Lichte der. Schlußtolge- 
rungen des ersten Teiles analysiert. 

In der „Einleitung“ wird die Motivation für die kyberneti- 
sche Erforschung der Kunst gebracht, wobei das Kunstphänomen 
klar ersichtlich als eine Kommunikationskette auftritt, Ebenfalls 
in der Einleitung werden einige grundliegende Begriffe der By- 
bernetik aufgezählt und die wichtigsten Brücken zwischen Kunst 
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und Kybernetik, aufgrund der Ähnlichkeit ihrer Grundprinzipien, 
geschlagen. Dadurch gelangt man zur Auffassung, daß die drei 
Hauptbedingungen, die Louis Couffignal formuliert hat, um ein 
anglogisches Denken beim Aufstellen von kybernetischen Mo- 
dellen zu ermöglichen, mit den drei Imperativen jedes Kunstaktes 
übereinstimmen. Von der zweiten Bedingung Couffignals ausge- 
hend. die die Notwendigkeit betont, daß sich das Modell eher auf 
Funktions-als auf Strukturanalogien bezieht, wird eine ontologi- 
sche Spannung des künstlerischen Gestus aufgedeckt. Es ist die 
Spannung zwischen der Widerspiegelung der konkret dokumen- 
tarischen-also strukturellen Ebene des Themas und seiner Funk- 
tionalität im Verhältnis zu dem künstlerischen Ich, (beide wer- 
den als zusammenarbeitende Systeme aufgefaßt). Es wird danach 
gezeigt, wie man, aus dem Verhältnis zwischen Struktur und 
Funktion, die dialektische Beziehung zwischen Subjektiv und 
Objektiv, zwischen der Treue des Künstlers zu seiner Außen- 
und zu seiner Innenwelt, zwischen dem Abhängigkeits-und Unab- 
hängigkeitsprinzip, in deren Kontext sich das künstlerische ich 
entfaltet, folgern kann, 

„Die erste These“ nimmt das Problem wieder auf und be- 
handelt im allgemeinen die Kommunikationsprozesse innerhalb 
des gesamten künstlerischen Phänomens (d.h. vom reellen Le- 
bensausschnitt, der nun Thema des schöpferische Aktes geworden 
ist, bis zur Aufnahme des neu-gewerteten Werkes im Bewußtsein 
des Rezeptors). Es werden zwei Typen von Informationen, die 
vom Objekt zum Subjekt gerichtet sind, in Betracht gezogen: ei- 
nerseits die logisch-deskriptive, eindeutige, normierte, und and- 
ererseits die infralogisch-emotionelle, vieldeutige, unnormierte 
Information. Der erste Typus von Informationen befördert eini- 
germaßen jene Bedeutungen, die die strukturell — konkrete, do- 
kumentarische, objektive Ebene des Themas bestimmen, während 
der zweite Abschnitt der Informationen das Resultat der Funk- 
tionsbedeufungen des Themas im Subjekt auslöst, d. h.. jene Be- 
deutungen, die subjektiven Charakter haben. 

Im folgenden Abschnitt wird die gegenseitige korrektive Aktion 
durch den „feed-back“ dieser beiden Informationen . gezeigt, 
uzw. beim Eintritt in das System des Subjekts. Im Augenblick, 
nn Sie aws) ee das Gleichgewicht halten (sie ha- 
Fine dm nen Bad de tan Na mia i 
hen Dieie H altung des Künstlers zum Thema spre- 

en. Diese Haltung stimmt in der Kybernetik mit dem „pattern 
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des Modells des zukünftigen Werkes überein. Es wird festgelegt, 
daß diese „Haltung innerhalb der Spannung zwischen logisch und 
infralogisch, rationell und emotionell, Begriff und Metapher, Ab- 
hängigkeit und Unabhängigkeit, zwischen der Struktur und ihrer 
Funktion entsteht“. (S. 66-67) Wir fügen noch hinzu, daß die in- 
fralogisch-emotionelle Information sich ihrerseits verändert, weil 
das Subjekt diesen geistigen Zustand zu definieren und bewußt 
zu machen versucht, Der Versuch zu definieren kann meta- 
phorisch oder begrifflich. unternommen werden, (es ist der ein- 
zige Fall, in dem die Kunst „una cosa mentale“ ist). Er ermöglicht 
den Auftritt von unbegrenzten und ebenso unerwarteten Deter- 
miniertheiten, ausgehend vom: Grad der Empfindsamkeit, Bil- 
dungsniveau, ethnische Zugehörigkeit, Alter, politische, religiöse, 
ästhetische Auffassurigen bis zu physischem und psychischem Be- 
finden im betreffenden Augenblick. 

Durch diesen Definierungsversuch treten alle Apriorismen 
des Phänomens auf. Fast genauso funktioniert der „feed-back* — 
Bogen vom entstehenden „pattern“ zum System des Subjekts, wenn 
das Subjekt der Rezeptor und das Objekt das Kunstwerk ist. 
Dabei muß aber bemerkt werden, daß die logisch-deskriptive In- 
formation auf die infralogisch-emotionelle wirkt und umgekehrt. 
Ein dritter großer „feed-back“ Bogen der innerhalb der Kommu- 
nikationskette des Kunstphänomens wirkt, ist jener des entste- 
henden Werkes, das auf sein „pattern“, auf die innere Haltung 
des Künstlers wirkt. Es werden drei Fälle analysiert, in denen 
sich die künstlerische Haltung nur im Zusammenhang mit einem 
oder dem anderen Informationstypus kristallisiert hat. Der be- 
treffende Typus hat dem Künstler, den zum Thema gewordenen 
Lebensabschnitt, vermittelt. Als Beispiel werden drei Kunstwerke 
angeführt. Diese Analyse bietet interessante Möglichkeiten, die 


verschiedenen Wellenlinien der Kunst zu untersuchen. 
Die wichtigste Schlußfolgerung dieser These — die auch das 


Hauptkapitel des Buches darstellt-besteht in der Erkenntnis, daß 
das ganze Wechselspiel von der ursprünglichen Information zur 
Schlußinformation entlang der Kommunikationskette unbegrenzt 
determiniert wird, Die inneren und üußeren Faktoren der Deter- 
mination bedienen sich. grossenteils des „[eed-back“-Mechanismus, 
Es wird auch gezeigt, daß die Kunst den Begriff zur Metaphor 
wandelt, ihn vieldeutig werden läßt, (S. 107—112), Das. heisst aber 
nicht, daß Kunst nur Umschrelbung eines Sprechaktes (der de- 
finitiorisgemäß) Begriff, Wesen der Erscheinung darstellt, nur 
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Neu-Phitnomenalisterung einer Basena leo ein Bpiphlinomen, 
wäre, Wir hoffen, dureh die erste These bewiesen zu haben, daß 
aie Kunst eher als elne induktive Vermittlung einen Phlnomens 
an sich — der emotionellen Infralögik«beirnehtet worden muß, 
Nur sie kann und muß beim Rezeptor zum Begriff werden, Des- 
halb ist elne gewisse Zurüekhaltung geboten, wenn man von 
Verschlüsselung und Entschlüsselung In der Kunst spricht, 

„Die zweite These" behandelt auf mehreren Ebenen die 
Rückwirkung der Reaktion des Publikums auf den Künstler, also 
auf das Werk, auf die Kunst, Es werden ebenfalls vom kyberne- 
tischen Standpunkt her soziale Aspekte des Schaffens und der 
Rezeption erforscht, Die Studie analysiert die Kriterien der Ent- 
stehung der Publikumsreaktion auf das Kunstwerk. Folgerichüg 
wird die Entstehung des ästhetischen Geschmacks einer bestimm- 
ten Gesellschaft untersucht. Vom kommunikationellen Standpunkt 
aus betrachtet, können wir feststellen, daß der ästhetische Ge- 
schmack — als Kreuzung .zw. Tradition und Neuerung seinen 
Ursprung in .der eigenen Geschichte und mittels der Gemütsver- 
fassung einer Epoche (den nicht-ästhetische Determinanten) 
in seiner.Gegenwart, hat. Es werden neue Möglichkeiten erkannt, 
die Beziehung Künstler-Gesellschaft zu erforschen, sowie die 
nicht nur vom Standpunkt der Form zeitgenössischen Werke zu 
ergründen. Diese These deutet auf eine riesige Gruppe von De- 
terminanten des Informationswandels, innerhalb der künstleri- 
schen Kommunikationskette. 

„Die dritte These“ erschließt noch: eine ganze Reihe von De- 
terminanten des. künstlerischen Phänomens, indem sie den „feed- 
back“ beschreibt, der zwischen den verschiedenen Kunstformen 
entsteht, (oder zwischen innerhalb einer Kunst verschiedener 
Künste), 

In den Schlußbemerkungen werden vorerst alle Gruppen von 
„feed-backs“ wiederholt, die an der Veränderung der ursprüngli- 
chen Information teilnehmen. Sie geht den Weg von der zum Thema 
gewordenen Lebenssequenz bis zum eigenen Inneren Bild, das 
oo reuni vom Kunstwark bewahrt, Es gibt 9 Gruppen von 
4 mt e ind orală gezeigt, daß das Kunstphänomen leben- 
e Area = a = ellleren begriffen ist und quasi unbegrenzt 
Sale gebunden Be istes organisch an das Univer- 
ea Pier i iselbeziehunaen zu seiner Umwelt, zu sei- 
în dei iei eg ën, (8, 150) Das Kunstphänomen entsteht 

&.zwlachen dem Sozialen, Historischen und Indi- 
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viduellen. All diese Charakteristika werden durch den tegfleren« 
den „feed-back“ gesichert, Der Eingriff des exakten, program- 
mierten fatal-begrenzten Denkens würde nur die Einheitlichkeit 
dieses Prozesses stören, Es werden die Ursachen gezeigt, die die 
Intervention der Kybernetik in der Kunst, besser gesagt ihrer 
exakten Instrumente — des Computers — ermöglicht haben, 

Von Seite 154—166 wird die Theorie von Abraham Moles be- 
stritten. Diese Theorie spricht dem Computer die ausschließlich 
humanen Funktionen des Künstlers zu. 

Schlußfolgernd bemerken wir, daß das Kunstwerk vom ky- 
bernetischen Standpunkt studiert werden kann, ohne aber jene 
Mechanismen zu simulieren, deren Grundlage die Logik des 
menschlichen Geistes bildet. Ein Hilfsmittel der Technik und der 
ausschließlichen Ebene der Logik, der exakten Entfaltung des 
Geistes, kann manchmal der Kunst willkommen sein u.zw. be- 
sonders in der Erschließung neuer, penetranter Ausdrucksmittel, 
aber nicht mehr. 

Die Kunst bleibt weiter eine Ausdrucksform des Menschen, 
sein Dialog mit der Existenz. Wird das mißachtet, so mißach 
tet man das Wesen der Kunst, ihren ontologischen Charakter. 
Übrigens bleibt eine perfekte Simulierung des Kunstschaffens mit 
Hilfe der Maschinen unmöglich, und zwar nicht, weil wir noch 
nicht, sagen wir, die 8. Generation von Computers gebaut habın, 
sondern, weil wir nicht alle Determinanten der Kunst, ihre 
Richtungen und ihr Zusammenwirken kennen und messen kön- 
nen. Sie gehören zum „geheimnisvollen“ Spiel der Entstehung 
des Kunstaktes. 

Der zweite Teil des Bandes ist dem Studium der Beziehung 
zwischen Kunstkritik (— Theorie) und dem Kunstschaffen go 
widmet. Die Theorie wird als eine Geste betrachtet, die wenig- 
stens vom Standpunkt der Sprache, zur begrifflichen Sphäre, 
schließlich zur Logik gehört, 

In den „Vorbemerkungen* wird dieses Problem In Zusammen- 
hang mit den Erkenntnisformen der Kunst, der Wissenschaft stu- 
diert, die Beziehung zwischen Kunst und Wissenschaft und Zwi- 
schen der Kunst und dem Universellen, u.s.w. 

Es werden ständig die Schlußfolgerungen des ersten Teiles 
beachtet und daraus gefolzert, daß eine Gesamterkenntnis des 
künstlerischen Schaffens unmöglich, der Kritik somit die volt- 
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kommene und genaue Erläuterung Ihres Gegenstandes verschlos- 
sen bleibt. 

Die Kritik kann also kein vollständig wissenschaftliches Ver- 
fahren ihrem Gegenstand gegenüber sein, Das Kapitel „Die Kri- 
tik zwischen Philosophie, Kunst und Wissenschaft“ versucht das 
Statut und die Eigenart der Kritik festzulegen, wobei unterstrichen 
wird, daß Wissenschaft, Kunst und Philosophie die drei mögli- 
chen Grundhaltungen des Individuums der Existenz gegenüber 
darstellen. Eben wegen der Beziehung zu ihrem Gegenstand kann 
die Kritik nicht eindeutig zu einer dieser Methoden gezählt wer- 
den. Sie muß sich ewig dazwischen bewegen und von ihnen Cha- 
rakteristika in dem Maße bergen, in dem sie zu einer bestimm- 
ten „Schule“ gehört (technizistische, spekulative, impressionis- 
tisch-poetische). Man zeigt die Charakteristiken der drei ver- 
schiedenen erkannten Wahrheiten dieser grunlegenden geistigen 
Methoden, sowie das rechtmăfige Streben jeder einzelnen nach 
Allgemeingültigkeit, daraus schließt man, daß der kritische Akt, 
der nicht allgemeingültige Wahrheiten formulieren kann, (keine 
Universalität) notgedrungen in der Gegenwart und in der Ge- 
selischaft, zu der er gehört, verankert ist, ja er richtet sich aus- 
schließlich an sie. Der Wert der Kritik entsteht aus dem Verhält- 
nis zwischen dem Werk und der Gesellschaft, die sie unmittelbar 
betrifft. 

Es folgen auch „Die Funktionen der Kunstkritik“. In die- 
sem Kapitel werden mehrere Funktionen der ‘Kritik angeführt 
und analysiert, von denen drei wesentlich zu sein scheinen! — 
Funktion der Vermittlung (Kunst — Publikum), der Auswahl (der 
Kunst, der Beziehung zwischen Kunst und Publikum), der Erzie- 
bung (des Publikums). Das Kapitel geht näher auf die Tatsache 
ein, daß der kritische Akt sich vorwiegend an das Publikum wen- 
det zi dessen Eigentum es ist, und weniger an die Künstler, 

Zum Schluß wird gezeigt, daß alle Funktionen hauptsächlich 
durch die Analyse des Objekts erfüllt werden können, wobei man 
aber in Betracht ziehen muß, daß ein kritischer Akt Charakte- 
ristiken aller drei geistigen. Methoden aufweist, 

Fe Mer ges mit einem kurzen Kapitel: „Die emo- 
Ali. td 4 pi Kunstkritik“, Das Kapitel ist ein Plă- 
= ţa dea tsein, daß die Kritik eine Methode ist, de- 
is Serika a S r die Allgemeingültigkeit verweigern, daß 

glich ist, zum Unterschied von ihrem Gegenstand — 
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dem Kunstwerk, Indirekt wird dafür plädiert, daß man jede Über- 
heblichkeit oder Arroganz aufgebe und eine gewisse siolze De- 
mut in dieser Beziehung aufweise. In diesem Sinne wird auch 
die emotionelle Dimension der Kritik gegenüber der Kunst auf- 
gefaßt. Das, was dem logischen Denken, dem normierten, begrif- 
flichen Ausdruck im Kontakt mit der Kunst nicht zugänglich ist, 
bleibt eben ihr Wesen. 

Das logische Denken und besonders die Kritik müssen da- 
von Rechnung tragen, wenn sie in der Kunst — sowohl in ihrer 
Methodik, als auch in ihrer Haltung eingreifen. 

Das Kapitel und das Buch schließen mit einer kurzen poe- 
tischen Prosa, deren Sätze Symbole bergen, jeder Satz bringt 
wichtige Schlußfolgerungen aus dem Buch. 

` Die Wahl dieser stilistischen Lösung — poetisch—symbo- 
lische Schlußfolgerungen in einer exakten, logisch—genauen 
Untersuchung—hat wenigstens für den Erfasser symbolischen 
Character. 
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editura eminescu 


Prin acest eseu, in elaborarea căruia 
am avut în vedere rezultate și metode 
recente de cercetare, ne-am străduit 

să propunem — atît specialiştilor, 

cit și iubitorilor de artă — unele no; 

şi, sperăm, relevante căi de abordare 

şi înţelegere a problemelor fundamentale 
ce le ridică, dintotdeauna, creația 

şi asimilarea ei de către public. 


VLADIMIR BRÄNDUS 
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